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Instituto del Patrimonio Cultural de Espana 


Ana Cabrera Lafuente 
Subdirectora General del Instituto del Patrimonio Cultural de España 


Para la Subdirección General del Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE) es una alegría 
presentar esta publicación, fruto de un trabajo de colaboración entre varias instituciones y un equi- 
po multi e interdisciplinar. 


Este libro tiene como origen la conferencia organizada por el IPCE, celebrada en el auditorio 
del Ministerio de Cultura y Deporte en octubre de 2018, en la que se presentaron los resultados 
finales de los estudios y trabajos realizados durante la intervención en el Pórtico de la Gloria de la 
catedral de Santiago de Compostela entre 2015 y 2018. 


La restauración de esta obra maestra del románico comenzó en 2010, gracias a la colabora- 
ción entre la Fundación Catedral, la Fundación Barrié, el entonces Ministerio de Educación, Cultu- 
ra y Deporte, y la Xunta de Galicia. Un acuerdo que tomó forma con el Proyecto Catedral, que tan 
bien glosó Daniel Lorenzo, director de la Fundación Catedral, y que muestra la importancia de la 
unión entre instituciones con el fin de preservar nuestro patrimonio cultural. Este proyecto no ha- 
bría sido posible sin la generosidad de la Fundación Barrié, que apostó de manera decidida por 
patrocinar este trabajo, demostrando el importante papel que en este campo juega la sociedad civil. 


Las actuaciones contaron, además, con el apoyo de un proyecto de la Andrew W. Mellon 
Foundation, con el doctor Francisco Prado-Vilar como investigador principal y coordinado por la 
Fundación Complutense, que incluyó la organización de una serie de seminarios, un programa de 
«Becas Andrew W. Mellon para el Programa Catedral de Santiago de Compostela» y la publicación 
de las reuniones. 


Hoy el Pórtico de la Gloria se puede contemplar en todo su esplendor gracias al magnífico 
trabajo de todas las personas implicadas en su conservación preventiva y restauración. Una labor 
que se ha desarrollado bajo la dirección técnica del IPCE, y que ha sido premiada, en 2019, por 
Europa Nostra y la Comisión Europea, con uno de los máximos galardones en el campo de la 
conservación y restauración. 


El resultado es una obra coral, tal y como recogen las presentaciones de la Fundación Cate- 
dral y de la Fundación Barrié, que muestra la importancia de la colaboración entre instituciones, 
la necesidad de equipos multidisciplinares, y la difusión y puesta en valor de los resultados obte- 
nidos. 
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Fundacion Catedral de Santiago 


Daniel C. Lorenzo Santos 
Director de la Fundacion Catedral de Santiago 


El tiempo no cesa y sigue su ritmo, para el individuo ese avance implacable e imparable se hace, 
cada año, más rápido e inmisericorde. El mundo de las nuevas tecnologías, que con tanta facili- 
dad difunde y solapa la información y las noticias, convierte en antiguo lo que aconteció hace 
apenas tres años. El 2 de julio del año 2018, recién concluidos los trabajos de restauración, se 
presentaba solemne y públicamente a la contemplación el resultado de más de diez años de 
trabajo interdisciplinar al que habían dedicado su saber, mejor hacer y esfuerzo una cantidad 
nada desdeñable, y realmente difícil de determinar, de expertos en múltiples saberes y técnicas. 


Fue posible llegar a ese momento esplendoroso de nuestro pasado reciente gracias al gene- 
roso y decidido mecenazgo que asumió de forma exclusiva la Fundación Barrié, que, con el Cabil- 
do de la Catedral y la Fundación Catedral de Santiago, pensaron, proyectaron e impulsaron el que 
se denominó Programa Catedral. Es de justicia, en este tiempo de prontos olvidos y precipitados 
pasados, reconocer a la Fundación Barrié, muy especialmente en la persona de su presidente, don 
José María Arias Mosquera, el valor ingente de su magnánima contribución económica que, trans- 
figurada en materia: la piedra mateana y los pigmentos sucesivos y añosos junto a los ingenios 
técnicos, los procesos de análisis e investigación, los materiales nuevos, el trabajo minucioso..., se 
ha convertido ya en parte del monumento y, como tal, imposible de estimar en dinero. Es arte, 
creación, belleza, esplendidez... 


En este empeño de enfrentar la restauración de la policromía del Pórtico, que algunos habían 
dado ya por inexorablemente perdida (la última intervención anterior se había realizado en el año 
1993), contó desde el primer momento con la activa y entusiasta participación del Instituto del 
Patrimonio Cultural de España. Si bien todo el Instituto se volcó en el proyecto, es de justicia men- 
cionar a quienes asumieron una especial responsabilidad, doña Concha Cirujano y doña Ana La- 
borde. Su labor no fue sencilla, puesto que el empeño era monumental y las dificultades, de dis- 
tinto orden, estuvieron siempre presentes. 


En efecto, cada pequeña acción se convertía en un reto que parecía insuperable. El polvo, 
las sales, el biodeterioro, la humedad... Fue necesario prolongar los tiempos de estudios y moni- 
torización en tanto se intervenía en las torres y la fachada occidental, que aportaban un agua que, 
en este caso, no era ni saludable ni purificadora. Al contrario, «alimentaba» microorganismos, hacía 
posible el discurrir destructor de las sales y activaba las reacciones químicas del plomo originario 
y el cloro añadido —en algún momento indeterminado— que, como pudo demostrarse, resultan 
letales... Momento en el que la Xunta de Galicia se suma al proyecto, en el que siempre estuvo 
presente desde el ejercicio de sus competencias administrativas, y acomete la restauración de las 
cubiertas sobre el Pórtico y designa un codirector arquitecto en la persona de don lago Seara. 
Función en la que le sucedió, concluida esa intervención, el también arquitecto Javier Alonso, de- 
signado por la Fundación Catedral y que en ese momento ya estaba trabajando en la restauración, 
tal y como hemos recordado, de la fachada occidental. 
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No faltó tampoco la tentación de considerar el andamio, que permitía encarar cada rostro, 
pliegue, detalle, resto polícromo... y disponer de un acceso al monumento con todo tipo de equi- 
pos de análisis e investigación, como el laboratorio perfecto para estudiar y afinar los métodos de 
restauración, conservación y conocimiento de algo tan singular como el Pórtico y su policromía 
como —casi— un fin en sí mismo. No se podía perder el horizonte. El esfuerzo, los fondos y la 
dedicación empeñada tenían un objetivo: la restauración del Pórtico, especialmente la frágil y apa- 
rentemente difusa policromía que se encontraba en estado de colapso. 


Comenzaba este texto aludiendo al tiempo y su fugacidad. Quizá ha transcurrido demasiado, 
y en esta ocasión es como si se hubiera detenido fatalmente, sin que se le haya dedicado la debi- 
da atención a la difusión rigurosa de la suma de conocimiento que el largo proceso de intervención 
sobre el Pórtico ha generado. Es por ello que valoramos esta iniciativa del Ministerio de Cultura y 
del Instituto del Patrimonio Cultural de España en su doble vertiente: congreso y publicación de 
las actas. 


Un simple repaso del índice de este volumen nos ofrece una amplia variedad temática, toda 
ella, a mi parecer, de indudable interés y no solo para especialistas expertos en estas materias. 
Ciertamente, algunos trabajos exigirán un mayor nivel de dedicación y capacidad para adentrarse 
en el ámbito de la ciencia y la técnica aplicada a la conservación del patrimonio. Otros, por acer- 
carnos más a la iconografía, la realidad perceptible, construida y creada, se antojan de más asequi- 
ble lectura para un público más amplio. 


Como no puede ser de otro modo, nos encontramos con algunas ponencias que recogen, 
detallan y explican procesos de investigación y/o intervención que, para los no iniciados, pueden 
resultar ásperos o inaccesibles. En todo caso, es muy de agradecer el esfuerzo de los distintos es- 
pecialistas que para ofrecernos sus exposiciones y conclusiones hubieron de manejar un volumen 
de información ingente; trabajan con datos empíricos obtenidos de análisis científico-técnicos y sus 
aplicaciones que se exponen con rigor dentro de los límites del texto. Entendemos, de este modo, 
la intervención sobre el monumento como consecuencia de un laborioso trabajo investigador que 
decanta y permite optar por una u otra técnica o solución con fundamento, más allá de la atracción 
o fascinación que en un primer momento pueden producir los nuevos materiales. 


En el amplio abanico de estudios al que accedemos, también nos encontramos con textos 
que, sobre la base del acopio de datos e informaciones de distinto orden, ofrecen hipótesis que 
—en mayor o menor medida— contradicen otras previas o coetáneas, o son corregidas por algunas 
ulteriores elaboradas sobre la base de las últimas investigaciones y estudios que se siguen realizan- 
do en el ámbito del Pórtico... Una permanente invitación al estudio, el análisis y la difusión del 
conocimiento. 


En torno a una catedral, la de Santiago, surgió una ciudad; ciudad y catedral —más allá de 
las disputas propias que se originaban en el período señorial— formaban una unidad. Hasta hace 
bien pocos años, la catedral era también calle de la urbe que permitía sortear los días de lluvia y 
viento sur o sur-oeste que empapan al viandante si se atrevía a cruzar el Obradoiro o la Quintana; 
la presión turística expropió a la ciudad de esa costumbre que, sin duda, existe desde que las fa- 
chadas norte y sur estuvieron en uso; nuestro clima no ha cambiado sustancialmente. ¡Cómo hemos 
lamentado este año la ausencia de aquellos que llenaban nuestras rúas y catedral! 


El peregrino, como el compostelano, realizaba ciertos ritos vinculados a la peregrinación y 
que han quedado bien acreditados desde que, por ejemplo, Mateo dispuso la imagen del Apóstol 
sedente en la capilla mayor a finales del siglo xm o comienzos del xm. Por el contrario, otras su- 
puestas tradiciones antiguas tienen un origen reciente y no especialmente épico, si se me permite 
la expresión. Así, tal y como ha expuesto el profesor García Iglesias, una imagen (fotográfica) de 
un neorromanticismo dulzón (año 1920) ha dado origen a un uso por imitación que arrumbó la 
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mítica explicación de la huella de la mano divina sobre el mármol de O Incio. He sido testigo 
desde el Año Santo 1993 del surgir incomprensible de este tipo de gestos repetitivos, miméticos, 
incoherentes... en el ámbito del Pórtico, por citar alguno: cabezazos propinados sobre el perplejo 
personaje, que sujeta dos fieros leones, de debatida identidad sobre el que se apoya la columna 
del parteluz; los bastonazos con los que era saludado, sin perder nunca su serena quietud, el Após- 
tol situado en el mismo parteluz; increíbles equilibrios de aquellos que decían que era necesario 
introducir los pies en las fauces abiertas de los leones de la base del parteluz... No sorprende el 
estado de deterioro de esa basa en relación con las vecinas que soportan los grandes pilastrones 
del Pórtico. 


Estudiar, investigar, conocer, prevenir y vacunar contra los males que acechan el patrimonio, 
en este caso el Pórtico de la Gloria y la catedral toda, es para nosotros el reto que hemos de en- 
frentar. Prevenir riesgos como los que provienen del agua, incluso bajo la forma de potente con- 
densación que se origina cuando se producen determinados parámetros de humedad y viento sur/ 
sur-oeste, que sigue siendo el elemento que puede originar la reactivación de los males que están 
en el ADN inorgánico de las policromías del Pórtico y de las fábricas en general; el necesario con- 
trol de aforos y flujos... y todo el amplio programa que ha de permitir elaborar un plan de con- 
servación preventiva riguroso y adecuadamente testado en la realidad «real» del monumento, nos 
entretiene mientras prosigue el proceso de restauración. 


Felicitaciones al Instituto del Patrimonio Cultural de España y a todos cuantos han hecho 
posible esta publicación, que estimamos tan necesaria, y a los autores de los trabajos. 
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Fundacion Barrie 


José Maria Arias Mosquera 
Presidente de la Fundacion Barrié 


El famoso dintel que sostiene el tímpano central del Pórtico, y que nos ha dado la invaluable in- 
formación de su autoría intelectual, tiene, debido a su colocación al final o muy cerca del final de 
la obra, algo del carácter del último título de crédito al comienzo de una película. Es como si di- 
jera algo así: «Dirigido por el Maestro Mateo». 


Este detalle, que singulariza nuestro Pórtico, es tremendamente representativo del carácter de 
la obra: una obra colectiva y, al tiempo, marcada por la genialidad individual. Por ello, aunque no 
conozcamos el nombre de todos los que pusieron su arte, dicho sea tanto en el sentido restringido 
que le damos hoy como en el sentido que tenía en la Edad Media y la Antigúedad —que hacía 
compartir la misma esencia a un poeta, a un artesano o a un médico al servicio de la magna crea- 
ción—, lo que sí sabemos es que fueron muchos y que fueron diversos. En el Pórtico hay escultu- 
ra, arquitectura, pintura, música, teatro, literatura, política, economía y teología. En aquellos prime- 
ros créditos, si así se hubieran hecho, naturalmente se hubieran mencionado, en segundo lugar 
destacado, al rey Fernando II y a su sucesor Alfonso IX, así como al arzobispo Pedro de Deza. 
También habría un recuerdo especial para Gelmírez y Peláez y para los diversos escultores, cante- 
ros y pintores. Igualmente, para quien hubiera llevado la tesorería, que sin duda debió ser compli- 
cada, a juzgar por los materiales empleados. Y dado que el Pórtico se ha revelado como una ex- 
periencia inmersiva (como se dice ahora) en la que colaboraban todos los elementos, también los 
nombres de los músicos o incluso los de aquellos responsables del perfume del incensario, que 
todavía hoy transmite solemnidad a la atmósfera del templo. 


Evoco estos elementos porque, sin duda, tienen correlación también con la complejidad que 
ha tenido su restauración. Así, a la habilidad de los pintores y a la pericia de las mezclas se co- 
rresponden hoy los estudios históricos sobre la policromía, su composición química y el análisis 
de los medios para la estabilización y la meticulosa aplicación de los aglutinantes. El reto al que 
se enfrentó Mateo de salvar el gran desnivel y construir una estructura capaz de soportar el peso 
de todo el conjunto tiene hoy su correlato en los estudios estructurales actuales. Hemos recorrido 
también el camino inverso para identificar las canteras de piedra o para buscar el mortero más 
coherente con la realidad material del Pórtico. 


Inmersos en el proyecto, hemos visto que no solo era necesario conocer lo mejor posible el 
monumento para restaurarlo, sino que además existía una restauración que iba más allá de la ma- 
teria. Como si estuviéramos recuperando un texto, el propio conocimiento de cómo fue el Pórtico 
en sus sucesivas fases era un modo de restauración, como también lo es transmitir estos conoci- 
mientos; conocimientos que en algunos casos son incluso emociones, como la percepción del vi- 
sitante medieval ante el refulgente Pórtico en las horas del atardecer en Santiago (en los días que 
hace sol; pocos, hay que decirlo, en este alto que se asoma al val da Mabía llamado Compostela), 
que hoy tan solo podemos imaginar. 


Pero la difusión del proyecto —que también tuvo su experiencia inmersiva en la visita a los 
andamios, lo cual facilitó una inolvidable oportunidad de contemplación de la obra desde cerca— 
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ha pretendido además tener un efecto de concienciación social; a través de ella y de las exposicio- 
nes que se han llevado a cabo dentro y fuera de nuestro país queríamos cuidar algo muy impor- 
tante: el patrimonio no puede ser algo que solo se sienta como una necesidad en las instituciones, 
públicas o privadas. Si se quiere que realmente cumpla su función y que resista el paso del tiempo 
es necesario que anide también en la mente de las personas. 


He hablado de las instituciones medievales que hicieron posible el Pórtico. Si no hubiera 
habido ese compromiso, en ningún caso se hubiera construido una catedral, se hubiera establecido 
una ruta de peregrinaje con semejante potencial cultural ni se hubiera sentido la necesidad de 
coronar el edificio con la joya del arte románico que concibió Mateo. A este pacto institucional se 
corresponde en el siglo XXI un pacto adaptado a la realidad de hoy: un gobierno autonómico; un 
gobierno central; un cabildo que, a medida que se va desarrollando el proyecto, encuentra la ne- 
cesidad de crear un instrumento, la Fundación Catedral, para la mejor ejecución del inmenso pa- 
trimonio que tiene bajo su responsabilidad; y una fundación patrimonial privada, la Fundación 
Barrié. 


Creada en 1966 por Pedro Barrié de la Maza, la Fundación se debe enmarcar en la tradición 
de la filantropía privada nacida en Estados Unidos. Esta tradición parte de la convicción de que la 
iniciativa privada no enfocada al beneficio empresarial tiene un papel que jugar en el desarrollo 
social, cultural y económico de las sociedades. Una Fundación es el producto de una voluntad y 
de unos recursos, no solo económicos, que se ponen al servicio de esa voluntad. La voluntad del 
fundador fue la de poner toda su fortuna al servicio del desarrollo de Galicia, tratando de conver- 
tir a la propia sociedad en el motor de su transformación. Desde el año de su creación se han 
promovido iniciativas dirigidas a la consecución de este propósito mediante la colaboración con 
instituciones ya existentes o con otras que la Fundación ayudó a nacer. Es en este contexto de 
caracterización de su núcleo original, en sus primeros pasos, como si fuera un organismo en el que 
ya se pueden ver en potencia sus rasgos principales, cuando la Fundación se encuentra por pri- 
mera vez con la catedral de Santiago. Desde ese momento, el apoyo y la realización de proyectos 
comunes se suceden. 


Muy pronto aparece también Mateo en nuestra historia. Siendo, como es, el artista plástico 
más importante de la historia de Galicia, un referente en nuestra personalidad propia y también 
una pieza fundamental en la atracción ejercida por la catedral de Santiago, de repercusión econó- 
mica en toda nuestra comunidad, se ha convertido poco a poco, casi sin premeditación, en el 
leitmotiv principal de nuestra intervención en la catedral. La reconstrucción del coro pétreo, que 
en su día estuvo en interacción con el propio Pórtico ocupando el centro de la nave, pasó de ser 
solo una posibilidad —en principio dudosa por la gran dispersión de las piezas, algunas incluso 
fuera de la catedral— a ser una realidad y una parte esencial de la visita al museo. La recreación 
de los instrumentos, tan fielmente reproducidos por Mateo en el coro de Ancianos, fue un proyec- 
to de investigación que, además, contribuyó al cultivo de la música medieval en Galicia y al de la 
lutería. 


En estos proyectos ya se conjugaba lo material con lo inmaterial, la investigación y la divul- 
gación; el desarrollo cultural con sus beneficios paralelos en el desarrollo social y económico. 


La restauración del Pórtico de la Gloria es uno de los proyectos más apasionantes empren- 
didos por la Fundación Barrié. El trabajo de los expertos en torno al núcleo científico que consti- 
tuye el IPCE ha dado lugar a una gran cantidad de hallazgos en todos los campos, gran parte de 
los cuales serán reflejados en este libro. Veamos aquí el Pórtico que fue, el que es y el que será, 
firmemente asentado sobre su dintel colocado hace más de quinientos años. 
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Ficha técnica 


ESTUDIOS PRELIMINARES 


Co-dirección técnica (2008-2010) 
lago Seara Morales. Arquitecto. Xunta de Galicia. 
Concha Cirujano Gutiérrez. Restauradora. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 


Co-dirección técnica (2011-2014) 
lago Seara Morales. Arquitecto. Xunta de Galicia. 
Ana Laborde Marqueze. Restauradora. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 


Comité científico 

Coordinadores: 

Francisco Prado-Vilar. Historiador del Arte. Real Colegio Complutense. 

Concha Cirujano Gutiérrez. Restauradora. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 


Miembros del Comité: 

José María Cabrera Garrido. Químico. CPA Conservación. 

Manuel Castiñeiras González. Historiador del Arte. Universidad Autónoma de Barcelona. 
Rosa María Esbert Alemany. Geóloga. Universidad de Oviedo. 

Javier Estévez Cimadevila. Arquitecto. Universidad de La Coruña. 

Gaél de Guichen. Químico. ICCROM, Roma. 

Juan Ignacio Lasagabaster Gómez. Arquitecto. Fundación Catedral Sta. M* de Vitoria. 
Rocío Sánchez Ameijeiras. Historiadora del Arte. Universidad de Santiago de Compostela. 
Anna María de Strobel. Restauradora. Museos Vaticanos, Roma. 

Miguel Taín Guzmán. Historiador del Arte. Universidad de Santiago de Compostela. 


Equipo de trabajo 

Coo.Be.C. Italia Cooperativa Beni Culturali 
Bernardino Sperandio. Ingeniero (proyecto y coordinación). 
Rolando Ramaccini. Representante legal. 
Mirco Balducci. Contabilidad. 

María Gómez. Restauradora. 

Anna Brunetto. Restauradora. 

Bruno Roberto Bruni. Restaurador. 

Antonella Filiani. Restauradora. 

Luana Casaglia. Restauradora. 

Bruno Gori. Arquitecto. 

Annalisa Bartoli. Registro gráfico. 

Michela Antonini. Registro gráfico. 

Simonetta Innamorati. Archivo y catalogación. 


Universidad de Ingeniería de Perugia — Consiglio Nazionale delle Ricerche CNR 
Estudio estructural 

Antonio Borri. Coordinación y dirección. 

Laura Bussi. Investigaciones histórico-constructivas. 

Laura Procacci. Análisis geométrico-constructivo. 
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Giuseppe Paci. Análisis estructurales FEM 
Giulio Castori. Análisis cinemáticos. 
Enrico Esposito. Vibrometría láser. 


Servizi di Ingegneria S.R.L. Diagnóstico estructural 
Andrea Giannantoni. Diagnóstico estructural. 
Fabrizio Meneghini. Diagnostico estructural. 
Patrizia Curto. Diagnóstico estructural. 

Roberta Verrecchia. CAD y rendering. 


Tecno Futur Service S.R.L. Monitorización de lesiones estructurales 
Giancarlo Maselli. Coordinación. 

Christian Colitto. Termografía, videoendescopia, ultrasonidos. 
Maurizio Russo. Georradar. 


Arcadia Ricerche S.R.L. Investigación de la degradación del material pétreo 
Guido Driussi. Geólogo. 
Zeno Morabito. Geólogo. 


Lambda Scientifica. Investigaciones biológicas y estudio de iluminancia 
Stefania de Zanche. Bióloga. 
Mirella Baldan. Física. 


MOLAB. Análisis no destructivos sobre la policromía 
Costanza Emiliani. Investigadora CNR-ISTM. 
Brunetto Brunetti. Quimico, Universidad de Perugia. 
Aldo Romani. Quimico, Universidad de Perugia. 
Francesca Rosi. Quimica, Universidad de Perugia. 
Chiara Anselmi. Quimica, Universidad de Perugia. 
Ana Amat. Quimica, Universidad de Perugia. 
Brenda Doherty. Investigadora CNR-ISTM. 

Paola Rocchi. Técnico de laboratorio CNR-ISTM. 


Arte-Lab S.L. Pruebas de diagnóstico de la policromía 
Andrés Sánchez Ledesma. Químico. 

María Jesús Gómez García. Farmacéutica. 

Ismael González Seco. Físico. 

Manuel Valiente Moreno. Químico. 

Marcos del Mazo Valentín. Técnico de Laboratorio. 
Luisa Vega Bolaños. Bioquímica. 

María Barra Ríos. Química. 


Conservación Arquitectonica S.L. Aspectos técnicos y constructivos 
Rodrigo de la Torre. Cantero e Historiador del Arte. 


Universidad de Santiago de Compostela. Estudio histórico-artístico 
Juan M. Monterroso. Historiador del Arte. 
Begoña Fernández. Historiadora del Arte. 


Equipo Arbotante, Universidad de Zaragoza, Departamento de Ciencias de la Tierra - Geoartec Te- 
chnical Solutions 

Estudio de sales y humedades 

Josep Gisbert Aguilar. Geólogo. 
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Ana Belén Franco Nonay. Geóloga. 
Laura de Juan Mangas. Geóloga. 
lon Ander Somovilla de Miguel. Geólogo. 


Instituto del Patrimonio Cultural de España, Ministerio de Cultura y Deporte 
Isabel Argerich Fernández. Historiadora del Arte. 

Irene Arroyo Marcos. Bióloga. 

José Vicente Navarro Gascón. Geólogo. 

María Pía Timón Tiemblo. Etnóloga. 


Instituto de Geología Económica-Instituto de Geociencias CSIC - UCM Grupo de Petrología Aplica- 
da a la Conservación del Patrimonio. Estudio de morteros 

Rafael Fort González. Geólogo. 

María José Varas Muriel. Geóloga. 

Elena María Pérez Monserrat. Geóloga. 


Universidad Complutense de Madrid, Departamento de Óptica. 
Grupo de Óptica Aplicada. Caracterización espectral y colorimétrica 
Daniel Vázquez Moliní. Físico. 

Antonio Álvarez Fernández-Balbuena. Físico. 

Javier Muñoz Luna. Físico. 


Brandenburgische Technische Universitát, Cottbus, Alemania. Fotogrametría 
Klaus Rheidt. Arquitecto. 


Labein Tecnalia. Monitorización ambiental y evaluación de riesgos 
Juan Carlos Espada. Arquitecto. 

Isabel Rodríguez-Maribona. Química. 

Adriana Bernardi. Física. 

Ignacio Marcos. Ingeniero Industrial. 

Cecilia Hugony. Arquitecta. 

José Luis Izkara. Ingeniero de Telecomunicación. 
María Zalbide. Geóloga. 

Oihana García. Química. 

Alessandra Gandini. Arquitecta. 

Mikel Zubiaga. Arquitecto Técnico. 


Plan de Conservación Preventiva, Instituto del Patrimonio Cultural de España 
Concha Cirujano Gutiérrez. Restauradora. Coordinación. 

María Gómez García. Restauradora. 

Fernando Guerra Librero. Arquitecto. 


Fundación Andrew Walter Mellon, Programa de becas de investigación 
Francisco Prado Vilar. Historiador del Arte. Coordinación. 

Livio Ferrazza. Químico. 

Marta Gómez Ubierna. Restauradora. 

Carlos Nodal Monar. Restaurador. 

Mayte Pastor Valls. Restauradora. 


Actuaciones preliminares en nártex Parteluz Estudio S.L. 
Uxia Aguiar Ballesteros. Restauradora. Coordinación. 

Maria del Carmen Escarda. Restauradora. 

Inmaculada Delgado. Restauradora. 

Teresa López Pérez. Restauradora. 

David Soengas Ben. Cantero. 

Laura Rodríguez Miranda. Maestra Cantera. 
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Estudio de correspondencia de policromias Petra S. Coop. 
Mercedes Cortázar García de Salazar. Restauradora. Coordinación. 
María Isabel Cubillas Quintana. Restauradora. Dirección. 

Dolores Sanz Gómez de Segura. Restauradora. Dirección. 

María Gómez García. Restauradora. 

Estefanía Gradín Carbajal. Restauradora. 

Pablo Porral Vicente. Restauradora. 

Kyra Borst. Arquitecta. Representación gráfica y base de datos. 


PROYECTO DE CONSERVACIÓN Y RESTAURACIÓN (2015-2018) 


Coordinación Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE) 
Ana Laborde Marqueze. Restauradora. 
Noelia Yanguas Jiménez. Restauradora (enero-abril 2018). 


Dirección Facultativa Fundación Catedral de Santiago (FCS) 
Javier Alonso de la Peña. Arquitecto. 
Noelia Márquez Grille. Restauradora. 


Equipo de Restauración Fundación Catedral de Santiago (FCS) 
Antonio Abad Alonso. 

Cristina Cabodevilla Ros. 

Mercedes Cortázar García de Salazar. 
María Isabel Cubillas Quintana. 

Olga Gago Muñiz. 

Estefanía Gradín Carbajal. 

Isabel Patrocinio Jimeno Victori. 
Montserrat Lasunción Ascanio. 

Leire Marcos Mugartegui. 

José Morillo García. 

Sofía Portela Teijeiro. 

Andrea Rodríguez Campo. 

Marta Gómez Ubierna. 

Letizia Sainz Ralla. 

Dolores Sanz Gómez de Segura. 
Oscar Torres López. 

Liliana Rey Varela. 


Seguimiento de la intervención Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE, MCD) 
Livio Ferrazza. Químico. 

María Antonia García Rodríguez. Química. 

Consuelo Imaz Villar. Química. 

Julia Montero Delgado. Química. 

Pedro Pablo Pérez García. Geólogo. 


Investigadores 

Mercedes Cortázar García de Salazar. Restauradora. Petra S. Coop. 

Asunción de los Ríos Murillo. Bióloga. Consejo Superior de Investigaciones Científicas. 

Camino Roberto Amieva. Restauradora. Escuela Superior de Conservación y Restauración de Bie- 
nes Culturales de Aragón. 

Andrés Sánchez Ledesma. Químico. Arte-Lab S.L. 

Miguel Taín Guzmán. Historiador del Arte. Universidad de Santiago de Compostela. 

María Dolores Vila Tejero. Historiadora del Arte. 
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Colaboradores 

Uxia Aguiar Ballesteros. Restauradora. Parteluz Estudio S.L. 

Manuel Blanco Domínguez. Geólogo. Colaborador Instituto del Patrimonio Cultural de España. 
Ana Isabel Casado Gómez. Geóloga. Universidad Complutense de Madrid. Instituto de Geocien- 
cias IGEO (CSIC-UCM). 

Pedro Echeverría Goñi. Historiador del Arte. Universidad del País Vasco. 

Rodorico Giorgi. Químico. CSGI. Universita degli Studi di Firenze. 

Aurora María Grandal d“Anglade. Arqueóloga. Universidad de Coruña-Beta Analytics, Florida (Es- 
tados Unidos). 

Juan Antonio Herráez Ferreiro. Biólogo. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 

Laura de Juan Mangas. Geóloga. Geoartec Technical Solutions. 

Pilar Lapuente Mercadal. Geóloga. Universidad de Zaragoza. 

Víctor Hugo López Borges. Restaurador. Victoria and Albert Museum, Londres. 

José Vicente Navarro Gascón. Geólogo. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 

Maria Elena Novás Pérez. Historiadora del Arte. Archivo Catedral de Santiago. 

Patxi Pérez Ramallo. Arqueólogo. Universidad del País Vasco-Max Planck Institute for the Science 
of Human History. 

José González Piñeiro. Ingeniero Industrial. Refuerza S.L. 

Sofía Rodríguez Bernís. Historiadora del Arte. Museo Nacional de Artes Decorativas. 

Xosé Manuel Sánchez Sánchez. Historiador del Arte. Archivo Catedral de Santiago. 

Santiago Tamayo Guridi. Geólogo. Diputación Foral de Álava. 


Base de datos 

Glenn Boornazian. World Monuments Fund. 

Ed Guillen. World Monuments Fund. 

Iñaki Koroso Arriaga. Fundación Catedral Santa María de Vitoria. 
Carmen Moral Ruiz. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 
Jesús Nieto Sánchez. K3code. 

Paulino Sánchez Chao. Fundación Catedral de Santiago. 


Fotogrametría 

Juan Carmena Villegas. Monumetría. 

Francisco Javier Laguna Rodríguez. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 
José Manuel Lodeiro Pérez. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 

Luis Javier Rodríguez Cabeceira. Monumetría. 


Documentación fotográfica 

Pela del Álamo. Diplodocus Producións. 

José Luis Municio García. Instituto del Patrimonio Cultural de España. 
Control Ambiental y Mantenimiento T.S.A. 


Conservación de Patrimonio 

José Antonio Galiano Moreno. Coordinación. 
Borja González Iglesias. 

Javier Martínez de Musitu Iturralde. 

Javier Redondo Martín. 


Coordinación de Seguridad y Salud 
Adega da Costa González. Fundación Catedral de Santiago. 
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HISTORIA, TECNICAS 
Y ESTUDIOS 


Una historia del color. Analisis historico 
de las policromias del Portico de la Gloria 


Miguel Tain Guzman 
Universidad de Santiago de Compostela 


«O sol poniente po-las vidreiras 

d'a Soledade, lanza serenos 

rayos, que firen descoloridos 

d’a Groria os anxeles y-o Padre Eterno. 
Santos e apóstoles ¡védeos! parecen 
qu’os labios moven, que falan quedo 
os uns c’os outros, aló n’altura 

d'o ceu a música vai dar comenco, 
pois os groriosos concertadores 
tempran risoños os instrumentos». 


Rosalía de Castro (1880): Follas Novas, 
La Propaganda Literaria, La Habana: 28-29. 


El presente estudio está dedicado a analizar las distintas policromías identificadas en el Pórtico de 
la Gloria de la Catedral de Santiago de Compostela, estudiadas por Petra S. Coop. y recuperadas 
por el equipo de restauración coordinado por el Instituto del Patrimonio Cultural de España (PCE) 
del Ministerio de Cultura y Deporte en el marco del Programa Catedral, integrado por la Fundación 
Barrié y la Fundación Catedral en colaboración con la Xunta de Galicia y el IPCE (fig. 1). Así, en 
él se estudia el marco histórico y cronológico de las distintas campañas de policromía identificadas, 
tratando de vincularlas con los cambios de función del Pórtico en sus más de ochocientos años y 
con la historia de las reformas arquitectónicas de la fachada del Obradoiro. El punto de partida 
para su elaboración ha sido la consulta de los informes históricos previos de Serafín Moralejo 
(1992), Begoña Fernández y Juan Monterroso (2009), y el muy valioso de Carlos Nodal (2016), este 
último ampliamente citado en estas páginas. Igualmente se han revisado los documentos sobre el 
Pórtico localizados en las series documentales del Archivo Catedralicio reunidos por María Elena 
Novas y Xosé Sánchez (2017), así como los informes de las analíticas de las muestras de los pig- 
mentos, oros y otros materiales utilizados en las diferentes policromías realizados por el IPCE 
(2015) y Arte-Lab S.L. (2016), junto con el estudio de la correspondencia de policromías de Petra 
S. Coop. (2015). Estos últimos constituyen la fuente de un clarificador artículo sobre la secuencia 
de las distintas policromías, firmado por Mercedes Cortázar, de Petra S. Coop, y Andrés Sánchez de 
Arte-Lab S.L. (2017), al que también se hace referencia numerosas veces a lo largo de estas páginas. 
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El objetivo de este trabajo es ofrecer a la comunidad científica una primera aproximación a 
la historia de las diferentes policromías del Pórtico; es decir, un punto de partida para futuras in- 
vestigaciones que confirmen, maticen o desmientan estas primeras apreciaciones. Para ello se han 
llevado a cabo análisis de diferentes aspectos: la historicidad de los pigmentos, pero con escasos 
resultados, pues muchos se venían usando desde la antigúedad; el origen de las técnicas pictóricas 
utilizadas en cada intervención; la procedencia de los motivos decorativos de las telas representa- 
das; la documentación de las policromías conservada en los archivos; así como la crítica al monu- 
mento y sus colores, tanto en la literatura odepórica de los peregrinos y viajeros desde la Edad 
Media como en los estudios del Pórtico publicados desde el siglo xIx. Igualmente, se han compa- 
rado estas policromías con otras intervenciones similares en el patrimonio arquitectónico gallego, 
español y europeo para determinar su originalidad e importancia, si bien con la dificultad de loca- 
lizar publicaciones que divulguen los resultados de las analíticas de los materiales empleados. Al- 
gunos aspectos tratados en este trabajo se estudian de manera más exhaustiva en otros capítulos 
de este volumen por otros autores, razón por la que no hemos profundizado en los mismos. 


Las conclusiones de la investigación que aquí se presentan fueron encargadas por la Funda- 
ción Catedral de Santiago el 29 de enero de 2018, la cual financió en junio del mismo año una 
estancia de investigación en el Kunsthistorisches Institut de Florencia, gracias al respaldo de su 
director, Gerhard Wolf. Allí se estudió la bibliografía internacional sobre policromía de la arquitec- 
tura en piedra en Europa; sobre los pigmentos, los materiales y las técnicas identificados en el 
Pórtico; así como sobre el origen de los motivos decorativos de las telas pintadas en el monumen- 
to. El trabajo desarrollado en Italia se complementó con el realizado en Santiago, en sus archivos 
y bibliotecas, pero sobre todo con el estudio de la propia obra en sí, es decir, con el análisis de 
la huella que han dejado en el Pórtico las distintas policromías aplicadas en diferentes momentos 
de la historia. Para ello he contado con la colaboración fundamental de Mercedes Cortázar y el equi- 
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Figura 2. José de Vega y Verdugo: dibujo de la fachada de la plaza del Obradoiro de la catedral, ca. 1656-1657, ACS, M 32. 


po de la empresa de restauración Petra, S. Coop., junto con Ana Laborde, restauradora del IPCE y 
coordinadora del Proyecto de Conservación y Restauración del Pórtico de la Gloria. Sus contribu- 
ciones han sido capitales para las conclusiones de estas páginas. 


Como se sabe, el Pórtico de la Gloria forma parte de un edificio de estilo románico de ins- 
piración francesa construido por el Maestro Mateo y sus colaboradores por encargo del rey de 
León, Fernando II. Se fecha entre 1168, año de la donación real de una pensión vitalicia de 100 
maravedíes anuales al Maestro Mateo, y 1188, fecha grabada en el epígrafe del dintel como infor- 
mativa de su finalización. Consta de tres plantas superpuestas que consisten en una cripta, edifica- 
da para salvar el desnivel del terreno reaprovechando una estructura anterior; el Pórtico 
propiamente dicho, al que se dedica este trabajo, del que también forman parte las tres contrapor- 
tadas y las tres portadas de la fachada exterior, estas últimas hoy desaparecidas; así como la tribu- 
na, en origen iluminada por un amplio rosetón desmontado en el siglo xvin, pero que hoy 
conocemos por un dibujo del frente catedralicio fechado hacia 1657, obra del canónigo José de 
Vega y Verdugo (fig. 2). 


Los tres arcos esculpidos en granito y mármol del nártex desarrollan un rico programa ico- 
nográfico con el tema de la segunda venida de Cristo o parusía, de la que constituyen sus fuentes 
literarias principales el Evangelio de San Mateo (24, 29-31 y 25, 31-46) y el Apocalipsis de san Juan 
(4-5). Así, en el arco de la izquierda se representa la bajada de Cristo al limbo para rescatar a los 
patriarcas del Antiguo Testamento, mientras que el de la derecha se dedica al juicio final, apare- 
ciendo los bustos de Cristo y San Miguel en las claves de las arquivoltas en la acción de separar 
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los bienaventurados de los condenados. Por fin, en el tímpano del arco central, se escenifica la 
instauración del reino eterno de Dios en la Jerusalén celeste con Cristo resucitado y triunfante 
mostrando las llagas, acompañado por los cuatro evangelistas, un cortejo de ángeles con los ins- 
trumentos de la pasión y la multitud de los elegidos. Les rodean en la arquivolta los veinticuatro 
ancianos del Apocalipsis, con perfumes e instrumentos musicales —un organistrum y varias cítaras, 
arpas y salterios— en perpetuo concierto celestial. Un parteluz ayuda a sostener el peso del tím- 
pano, cuyo capitel desarrolla el tema de las tentaciones de Jesús, su primera victoria sobre la 
muerte. En el fuste se representa el Árbol de Jesé, donde la genealogía de Cristo culmina en la 
Trinidad del capitel. Al mismo se adosa la figura del apóstol Santiago, sedente y con el báculo 
apostólico en tau de los arzobispos compostelanos, que recibe a peregrinos y visitantes en las 
puertas principales de la basilica’. 


Serafín Moralejo ha propuesto una lectura de las estatuas-columna de los arcos a partir del 
Ordo Prophetarum, drama litúrgico donde se mezclan profetas y adivinos como en el Pórtico, 
representado en las iglesias medievales europeas en los maitines de Navidad (Moralejo, 2004d: 
281- 284). Así, a la izquierda un ángel con su cartela en la mocheta del arco central introduce a 
los profetas. Debido a ello Moisés, con las tablas de la Ley, encabeza el cortejo, seguido de Isaías, 
Daniel y Jeremías. Otro ángel similar hace lo propio con los apóstoles de la derecha, donde se 
suceden San Pedro, vestido de pontifical, San Pablo, Santiago el Mayor y San Juan. Más incierta 
es la identificación de los personajes de las arcadas laterales y la contrafachada, si bien es evi- 
dente que los cuatro del arco del evangelio corresponden a profetas —acaso Oseas, Malaquías, 
Ezequiel y Habacuc— y los de la epístola a apóstoles, tal vez San Mateo, Santiago el Menor, San 
Bartolomé y Santo Tomás. Luego, ya en el reverso de la fachada, a un lado desfilarían Balaam, 
la Sibila Eritrea y la reina de Saba, mientras que en el contrario lo harían San Judas Tadeo, Vir- 
gilio y San Juan Bautista. 


Lo interesante para este trabajo es que para dar vivacidad a todas estas esculturas y conver- 
tirlas en imágenes activas y parlantes de la nueva Jerusalén, el Pórtico fue policromado en diferen- 
tes momentos de la historia de la catedral. 


La primera policromía completa medieval (p1) 


La primera capa de policromía cabría datarla entre los meses posteriores a la finalización del mo- 
numento por el Maestro Mateo en 1188, como ya se ha dicho, fecha grabada en el epígrafe del 
dintel, y el 21 de abril de 1211, fecha de la consagración del templo en una solemne ceremonia 
presidida por el arzobispo Pedro Muñiz, que contó con la presencia del rey Alfonso IX de León y 
su corte itinerante de nobles y magnates eclesiásticos (López, 1902, vol. 5: 54-59). Sorprendente- 
mente, esta policromía se conserva bastante bien y a la vista en muchas de las figuras del tímpano 
central, particularmente en los ángeles de la pasión —sobre todo en el ángel de la columna— y 
en bastantes de los ancianos músicos. En cambio, en el resto del monumento permanece oculta 
debajo de las policromías más recientes, salvo en los arcos laterales donde se ha perdido práctica- 
mente todo el color. Las encarnaciones que están a la vista son todas posteriores, como luego 
veremos. No obstante, las analíticas de las muestras de oros y pigmentos realizadas por el IPCE y 
Arte-Lab permiten conocer grosso modo el aspecto original de esta intervención. 


Se trata de una rica policromía tardorrománica donde sobresale la utilización extensiva del 
pan de oro, sin aleaciones, y de pigmentos como el lapislázuli, el albayalde, el bermellón, la laca 
roja, las tierras de Óxido de hierro, el minio, el cardenillo, el verde de cobre y el carbón vegetal y 


1 Sobre la iconografía del Pórtico véanse los trabajos citados en la bibliografía, particularmente los últimos de Manuel Castiñeiras. 
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de huesos”, todos ellos de uso común en Europa desde la Antigüedad (Doerner, 2011: 42, 59, 62- 
63, 66-67, 75 y 80). Su empleo, combinados o no, da lugar a colores como el azul, el blanco, el 
rojo, el anaranjado, el rosado, el verde, el pardo y el negro, una gama limitada que se corresponde 
con la percepción cromática del mundo medieval (Rivas, 2008: 228 y ss.). Tal hecho lo podemos 
comprobar en la misma Galicia en las pinturas murales de San Martiño de Mondoñedo (Besteiro, 
2009a, 8: 34-35; 2009b, 25: 94-95) o en las miniaturas del Tumbo A de la catedral de Santiago, 
particularmente en las ecuestres de Fernando II y Alfonso IX, cuya cronología y pigmentos —in- 
cluido el lapislázuli— coinciden en general con los del Pórtico (Ferrazza y Juanes, 2015b: 4-22). El 
detallismo y la delicadeza de la policromía de las figuras en el monumento compostelano, particu- 
larmente el cuidado en la pintura de los instrumentos musicales, como, por ejemplo, las cuerdas, 
denotan el trabajo de excelentes pintores anónimos, buenos conocedores de las técnicas de la 
pintura en piedra’. 


Como aglutinante se utiliza el aceite de lino (Cortázar y Sánchez, 2017: 130 y 132), posible- 
mente uno de los mejores disponibles entonces para la policromía en piedra por sus cualidades 
desecativas (Casoli, Catuzzi y Palla, 1999: 111-121). Desde hace unos años se viene documentando 
su uso en policromías de portadas en diferentes localidades de Europa, lo que indicaría un empleo 
bastante generalizado del mismo (Rivas, 2008: 389-393): son los casos de los colores de la portada 
oeste del Redentor, la portada sur de la Vida y la portada norte de la Virgen del baptisterio de 
Parma (datables entre 1196 y 1216) (Zanardi, 2002: 115-118; Pinna, 2009: 104-106); los de la facha- 
da principal de la catedral de Ferrara (datable hacia 1135) y su protiro (primera policromía datable 
entre 1230 y 1240) (Pinna, 2009: 107-110); o los del Pórtico de la Majestad de la colegiata de Toro 
(su primera capa polícroma se data hacia 1298) (Katz, 1998: 27-34). En líneas generales, estos ejem- 
plos se caracterizan por el uso de pigmentos y técnicas similares a los del Pórtico de la Gloria, 
incluido el azul ultramar, si bien parece que ninguno cuenta con la cantidad y la calidad del oro 
y el lapislázuli de la policromía mateana. La policromía que presenta más coincidencias con la obra 
compostelana es la de la portada de la Coronación de la Virgen de Notre-Dame de Senlis —datable 
en los siglos xi o xII—, conservada a la vista en torno a un 50% y considerada una de las mejores 
de Francia, varias veces citada en estas páginas (Steyaert y Demailly, 2002: 105-114; Matteo, 2009: 
111-118). 


El uso de este tipo de aceite en Compostela y Europa hay que relacionarlo con la circulación 
de la fórmula de su elaboración en recetarios medievales, como, por ejemplo, en el muy conocido 
De diversis artibus, del monje Theophilus. Se trata de uno de los más completos tratados de técni- 
cas artísticas, fechado en el primer cuarto del siglo xu (Gearhart, 2017), en cuyo libro primero se 
explica el procedimiento para la extracción de este aceite (capítulo 20) (Teófilo, 2000: 77-79* y se 
exponen sus virtudes para la policromía de la madera (capítulo 25) (ibid.: 89-91”, pero no figura 
la de la piedra. Igualmente, el libro tercero del De coloribus et artibus Romanorum, de Eraclius 
(Tosatti, 2007: 37-48), compilado también en el siglo xu, explica cómo mezclar este aceite con cal 
y blanco de plomo para hacer la capa de imprimación, así como con pigmentos para policromar 
piedra (capítulo 25) (Eraclius, 1999: 230-2317, 


2 Así se indica en Cortázar y Sánchez, 2017: 132-135. Similares pigmentos y oro aparecen también en la primera policromía del 
coro pétreo del Maestro Mateo; cf. García, 2015b: 31. 


3 Para valorar el grado de especialización de los pintores del Pórtico véanse otras policromías medievales europeas en Verret y 
Steyaert, 2002, y en los cinco volúmenes de la colección // colore nel medievo. Arte, simbolo, tecnica, actas de las jornadas de 
estudio celebradas en Lucca entre 1995 y 2013 auspiciadas por el Istituto Storico Lucchese, el Opificio delle Pietre Dure y el 
Centro Italiano Opere Lapidee Pietra e Colore. 


4 Sobre la técnica, véase Vescovo, 2006: 70-71. 


5 Ibid., 2006: 73-75. 


6 También para policromar madera en el cap. 24; cf. Eraclius, 1999: 228-230. 
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Los materiales estrella en la policromía del Pórtico son el oro y el lapislázuli, ambos de ex- 
celente calidad en la obra compostelana (Nodal, 2016: 27 y 30). Los dos se asocian en el siglo xm 
con la luz divina gracias a la influencia de escritos como los del abad Suger: «luminoso es este 
noble trabajo; pero, siendo noblemente luminoso, el trabajo iluminará las mentes, a fin de que 
puedan viajar, a través de las luces verdaderas, hacia la verdadera luz, donde Cristo es la verdade- 
ra puerto» (capítulo 27)”. El primero se aplica con profusión en mantos, túnicas, coronas, instru- 
mentos musicales, objetos de la Pasión y alas de los ángeles. Para ello los operarios utilizaron finos 
panes de oro cuya técnica de realización explica Theophilus (libro 1, capítulo 23). En cambio, el 
azul ultramar, pigmento obtenido a partir del lapislázuli, lo encontramos también utilizado en abun- 
dancia en túnicas y mantos como alternativa al oro, así como de color de fondo del tímpano, un 
hecho que se repite en el citado tímpano de Senlis (Steyaert y Demailly, 2002: 108-109; Hugon, 
2008: 18-19; Hugon y Pallot-Frossard, 2009: 128). Parece que el Pórtico de la Gloria constituye una 
de las primeras obras de Europa donde el azul se impone al rojo que, según Michel Pastoureau, 
era hasta entonces el color de mayor prestigio religioso y social (Pastoureau, 2000: 32-36; 2016: 
86-89). El uso de gran cantidad de este pigmento tiene un gran mérito, pues, en esos tiempos, el 
lapislázuli era muy caro, ya que procedía de las canteras de Afganistán, desde donde se transpor- 
taba primero en camello hasta la costa y luego en barco a Europa (Parodi, 2015: 21-31). Así se 
explica que solo se utilice en gran proporción en las obras más opulentas y excepcionales de la 
Edad Media, sobre todo las de patrocinio regio, como es el caso del edificio gallego (Roascio, 2011: 
62-64; Frosinini, 2015: 123-133). Ejemplos de su uso, ahora a la vista tras la restauración, son las 
túnicas del ángel de la columna; de los dos ángeles de la cruz; del ángel de la lanza; del músico 
imberbe del arpa, y del anciano del salterio, todas en el tímpano (Sánchez, 2016: 49-50 y 42-45; 
García, 2015a: 74-76, 35-37 y 25-32). Los demás pigmentos mencionados se utilizan principalmente 
en las encarnaciones y en colorear detalles de las vestimentas y los atributos. No obstante, el rojo, 
el blanco y el verde se emplean con cierta profusión en la policromía de las telas, siguiendo los 
gustos más tradicionales de la época, y con el fin de diferenciarlas visualmente con facilidad (Pas- 
toureau, 2000: 32-41). El rojo, además, sirve para pintar las arquivoltas y los fondos del arco de la 
epístola, acorde con el tema allí representado, el Juicio Final (Pastoureau, 2016: 58-61 y 98-100). 


Restos de las encarnaciones originales se conservan debajo de las más modernas y se pueden 
identificar en los bordes de la policromía de algunas figuras. Afortunadamente, subsiste una muy 
ilustrativa a la vista en la mitad del rostro de uno de los bienaventurados del tímpano central —en 
el grupo de la izquierda—, pues se le eliminaron las encarnaciones más modernas en la restaura- 
ción fallida realizada en los años noventa del siglo xx. En ella se distingue bien el tono blanque- 
cino de la piel, los labios rojos, la mejilla algo sonrosada y el grueso trazo negro del ojo 
almendrado y la ceja, rasgos típicos de las encarnaciones medievales, como podemos comprobar, 
por ejemplo, en las del iconostasio de Santa Maria di Vezzolano —fechable a principios el siglo 
xm— (Rava, 2002: 163-168 y figs. 5, 6 y 8). Tal tono de la piel coincide con el recomendado por 
Theophilus en el capítulo 1 del libro 1, dedicado a la mezcla de pigmentos para los cuerpos des- 
nudos si se quiere conseguir una carne más blanca’. 


Muchas de las vestiduras de las figuras conservan restos de al menos siete motivos decorati- 
vos, dorados y sin relieve, estampillados sobre el color, que aparecen en varios casos combinados 
entre sí”. Me refiero al triple punto trazando un triángulo —aparece, por ejemplo, sobre la túnica 


7 Traducción del original publicado por Yarza, 1997: 244. 
8 Teófilo, 2000: 83-87, 


9 Teófilo, 2000: 49-51. Este autor recomienda mezclar albayalde con bermellón, añadiendo más del primero para blanquear la 
piel, un consejo que se sigue en otras policromías de Europa (cf. Pallot-Frossard, 2002: 79-80) y se aplica en el Pórtico de Com- 
postela (cf. Cortázar y Sánchez, 2017: 135; véanse también las analíticas en García, 2015a: 50-53 y 97-99, y Sánchez, 2016: 94-96, 
162-164, 179-180, 188-189 y 193-194). 


10 La mayoría ya identificados en Nodal, 2016: 31-51. 
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Figura 3. a) Detalle de cuadrifolio dorado estampillado en la tunica azul del angel de la columna; b) Detalle del velo con 
discos de oro del velo del ángel izquierdo de la cruz; c) Tejido andalusí de los siglos XII-XIII. 


Figura 4. a) Detalle de rombo dorado estampillado sobre la túnica de Músico imberbe; b) Detalle de los rombos de hilos 
metálicos dorados que decoran el pellote de Fernando, hijo del rey Alfonso X y hermano de Fernando de la Cerda, siglo XIII, 
Museo de Telas Medievales de Burgos, inv. 00650507. 
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Figura 5. a) Detalle de media luna de la túnica azul que viste el ángel izquierdo de la cruz; b) Tejido islámico de seda azul 
decorado con medialunas de plata, ca. siglo XIV. 
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Figura 6. a) Detalle del velo del ángel izquierdo de la cruz; b) Detalle del sudario de doña Mencia de Lara, anterior a 1227. 


blanca de San Juan Evangelista y la azul del ángel de la columna—, la flor de cuatro pétalos —so- 
bre las túnicas azules del ángel de la columna y del ángel izquierdo de la cruz—, el cuadrifolio 
—sobre la túnica colorada del ángel de la corona y la azul del ángel de la lanza— (fig. 3a); el 
rombo —sobre las túnicas azules del citado ángel de la lanza y del joven del arpa— (fig. 4a); así 
como la medialuna (sobre las túnicas azules del ángel izquierdo de la cruz y del músico imberbe 
del arpa) (fig. 5a). Se trata de panes de oro aplicados sobre el color con una plantilla (Cortázar y 
Sánchez, 2017: 136 y figs. 17 y 26; García, 2015a: 30-32), técnica explicada grosso modo por 
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Figura 7. a) Detalle del velo del ángel derecho de la cruz; b) Detalle de la dalmática de Rodrigo Ximénez de Rada anterior 
a 1247. 


Theophilus en su tratado (libro 1, capítulo 23)'*. Su uso es frecuente en las portadas francesas, 
como Senlis (Pallot-Frossard, 2002: 80-81 y 90; Steyaert y Demailly, 2002: 109 y fig. 11; Hugon y 
Pallot-Frossard, 2009: 128), y en Galicia, aunque con color, en las pinturas murales de San Pedro 
de Bembibre, Santo Estevo de Paderne, Santa María de Marzá, Santa María de Cuiña o en el Calva- 
rio de la antigua sala capitular de la catedral de Ourense, obras fechables entre finales del xv y 
principios del siglo xvi (García, 1993a: 411-429). También corresponden a esta primera policromía 
del Pórtico de la Gloria las listas horizontales doradas y las hileras de grandes discos de oro con 
contorno de trazo negro que adornan los velos blancos de las manos de los dos ángeles de la cruz 
(figs. 6a y 7a). El oro utilizado en estos motivos es muy probable que proceda de monedas, como 
se ha documentado para otros casos en Europa (Lalli, 2016: 341), teniendo acaso un papel en ello 
la ceca real de Compostela, donde Fernando II acuñó moneda en dicho metal (Núñez, 2017: 403- 
442 y 889-901). 


Los colores y adornos de las telas del Pórtico delatan la intención del pintor de imitar lujosos 
tejidos medievales tintados de azul y otros colores, bordados con hilos metálicos que capturaban 
la luz y reverberaban, habituales en las vestimentas de la nobleza europea de los siglos xm y xm 
(Nodal, 2016: 13-14), que hoy conocemos sobre todo gracias a las representadas en las miniaturas!?, 
El hecho de vestir de azul intenso demostraba inmediatamente a los ojos del observador la condi- 
ción social elevada de su portador (Pastoureau, 2000: 13-83), como es el caso de las ropas mor- 
tuorias —saya y capa— del rey Alfonso VIII de Castilla, fallecido en 1214, tintadas con indigo 
(Barrigón, 2015: 16-33). En cuanto a los adornos de oro que decoran las telas del Pórtico, son 
comunes en los tejidos andalusies de los siglos xu y xm conservados en diversas colecciones na- 
cionales y europeas, como es el caso de las citadas capa y saya azules de Alfonso VIII que apare- 
cen decoradas con listados de hilo de oro paralelos (ibid.: 16-33). El cuadrifolio aparece en hilo 
de oro en un tejido de la colección de telas de la iglesia de San Servatius en Maastricht (inv. 9-1) 
(Stauffer, 1991: 140-141) (contrastar las figs. 3a y 3c). El rombo en oro constituye el principal mo- 
tivo del pellote del infante Fernando en el Museo de Telas Medievales de Burgos (inv. 00650507) 
(May, 1957: 82-83) (contrastar las figs. 4a y 4b). Las listas horizontales lisas de oro de los velos 
blancos de los ángeles de la cruz figuran en numerosísimos tejidos, como, por ejemplo, en una 
bolsa de la citada colección de la iglesia de San Servatius (inv. B7) (Stauffer, 1991: 158-159), el 


1 No menciona el uso de plantillas; cf. Teófilo, 2000: 85-87. 


12 Anderlini, 2014: 110-112 (tintes) y 206-210 (España). Sobre las telas, colores e indumentaria medieval véanse también Boehn, 
1928, vol.: 130 y ss.; Bernis, 1956: 14-27; Boucher, 1967: 173-189; Menéndez, 1986: 51-93; Martín, 1999: 11-49; Sousa, 2007: 58-78. 
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pellote de Enrique I en el Museo de Telas Medievales de Burgos (inv. 00650540) (Herrero, 2005a: 
156), la almohada de Leonor de Castilla en el mismo museo de Burgos (inv. 00650511) (Herrero, 
2005b: 222-223) o el sudario, también blanco, de Mencía de Lara del monasterio de Santa María y 
San Andrés de Arroyo en Palencia (Fernández, 2005: 234-235) —contrastar las figs. 6a y 6b—, aun- 
que en estos dos últimos casos las franjas doradas están decoradas. La hilera de discos de hilo de 
oro de los velos, que ya aparece en el citado tejido de la colección de la iglesia de San Servatius 
con el número de inventario 9-1 —contrastar las figs. 3b y 3c—, figura, con los contornos negros 
de los discos del Pórtico, tanto en la dalmática y la túnica de Rodrigo Ximénez de Rada, en la 
abadía de Santa María de Huerta en Soria (Partearroyo, 2005: 194-197) —contrastar las figs. 7a y 7b—, 
como en la almohada de María de Almenar del Museo de Telas Medievales de Burgos (inv. 00650542) 
(Herrero, 2005c: 224-225). La misma ringlera de discos dorados aparece en la cenefa de la túnica de 
un anciano de las arquivoltas de la catedral de Senlis (Steyaert y Demailly, 2002: 111 y figs. 3 y 4). 
Por fin, la flor de cuatro pétalos dorados la encontramos en la citada túnica de Ximénez de Rada. No 
obstante, el motivo más común es el triple punto dorado, pues aparece pintado repetidamente en las 
vestiduras de las miniaturas y la imaginería medievales de toda Europa. Por dar dos ejemplos rele- 
vantes, los encontramos adornando los mantos azul lapislázuli de la Virgen, Jesucristo y otros perso- 
najes de muchas de las miniaturas del Misal de Stammheim, fechado en el siglo xm (ms. 64, The J. 
Paul Getty Museum) (Teviotdale, 2001), así como las ropas de los figurantes de las Cantigas de Santa 
María de Alfonso X el Sabio, como es el caso de la casulla azul del sacerdote de la ceremonia nupcial 
de la miniatura que ilustra la Cantiga LXIV (Menéndez, 1986: 142). Paradójicamente, no he logrado 
localizarlo en ninguna tela concreta. Por último, el motivo de la medialuna procedería de telas islá- 
micas, de las que constituye un buen ejemplo la pieza de seda azul decorada con medialunas de 
plata del Deutsches Textilmuseum de Krefeld (inv. 01275)'*% —contrastar las figs. 5a y Sb—. 


Para jugar con la luz y el color también se incrustaron cabujones en las coronas del Cristo 
triunfante y de los ocho ancianos del Apocalipsis sitos en el centro del arco del tímpano, una téc- 
nica habitual en la imaginería religiosa del momento'*. La corona del Pantocrator ostentaba nueve 
muy grandes, mientras que las de los ancianos ostentaban veintiocho en total, si bien de tamaño 
más pequeño, variando su distribución de corona en corona, pues solo se insertaron en la zona 
visible al espectador dispuesto de pie sobre el pavimento del nártex??. Todos eran ovales, el central 
dispuesto derecho, colocándose a continuación a cada lado alternantemente en horizontal y verti- 
cal. Lamentablemente ninguno ha sobrevivido, pero sí las oquedades donde iban insertos y, en 
muchos casos, la policromía en su interior de pan de oro, lapislázuli u otros pigmentos!”. Esto 
indica que sobre el color se engastarían, bien cristales de roca tallados ex profeso, bien vidrio tras- 
lúcido fundido para la ocasión. Ambos materiales serían idóneos en el Pórtico porque permiten 
pasar la luz y jugar con los reflejos del cristal y el color. La popularidad del cristal de roca en el 
arte religioso europeo era particularmente intensa en este momento, debido, entre otras razones, a 
su importación de África y Asia (Gerevini, 2014a: 255-266), así como a la identificación teológica 
de Cristo con el cristal: al respecto, Richard of St. Victor escribe que «Cristo es como el cristal por- 
que brilló al resucitar de la muerte con la gloria de la inmortalidad”. La técnica de su talla era 
bien conocida en los tiempos del Pórtico y viene explicada en el libro 3 de Eraclius (1999: 218) y 


13 Erber, 1993: 84-85. Hay otros fragmentos de este tejido en otros museos, como uno de la colección «Arte del mundo islámico» 
de los Royal Museums of Art and History de Bruselas (inv. IS.Tx.0503) y otro en el Staatliche Museen zu Berlin, Kunstgewerbemu- 
seum (inv. 90, 148); cf. Errera, 1907: 67, n. 66; Wilckens, 1992: 100. 


14 Véanse en Tobias Kunz (2007) ejemplos de cabujones en crucificados (figs. 9, 10, 11, 14, 24, 45, y láms. 6 y 9), vírgenes (figs. 82, 
84 y 234) y santos (figs. 62 y 272). La Virgen de piedra de la Kapelle im Nordostturm, en Erfurt, Dom, fechada de 1160-1170, con 
todos los cabujones vacíos, recuerda especialmente la obra compostelana (figs. 73-74). 


15 De izquierda a derecha, la primera corona contaba con tres cabujones, la segunda con tres, la tercera con cuatro, la cuarta 
con cuatro, la quinta con cuatro, la sexta con tres, la séptima con tres y la octava con cuatro. 


16 Al respecto véanse los análisis de los restos hallados en dos oquedades de dos coronas distintas en García, 2015a: 38-41. 


17 Richard of St. Victor, In Apocalypsim lohannis, PL, 196: 865; cita extraída de Gerevini, 2014b: 92-99. 
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en el capítulo «De poliendis gemmis» del libro 3 de Teophilus (2000: 412-417). No obstante, y como 
ya se ha dicho, no hay que descartar que las coronas tuvieran vidrios traslúcidos, pues la dificultad 
de su producción, explicada en el libro 3 de Eraclius (1999: 208-210) y el libro 2 de Teophilus 
(2000: 133-135), lo convirtió también en un material valioso para la decoración de joyas, relicarios 
y esculturas (Klein y Lloyd, 1992: 46-51). 


Se tratase de gemas y/o vidrios, las piezas engastadas en Compostela, el efecto de la luz 
sobre su superficie convexa y el reflejo del color adherido debían de dar lugar a efectos refulgen- 
tes de gran riqueza, acaso con la intención de simular el efecto de piedras preciosas —por ejemplo, 
el lapislázuli para imitar los zafiros y el bermellón para el rubi—. Podemos hacernos una idea del 
resultado gracias a que otras esculturas religiosas del medievo europeo cuentan todavía con cuarzos 
y vidrios que buscaban generar una experiencia similar. Un buen ejemplo lo constituyen los cris- 
tales del nimbo metálico que hoy porta el Santiago del parteluz, de fecha imprecisa, o, mejor, los 
177 cristales de roca y vidrios, ovales y circulares, dispuestos sobre las láminas de cobre dorado, 
que adornan la corona y el marco de la cruz del monumental crucifijo de Sant'Evasio di Casale, 
del siglo xm (Guerrini, 2007: 200-205). 


Las grandes cantidades de oro, lapislázuli y cristales utilizados en la policromía del Pórtico 
cuantifican la enorme inversión económica que hubo de hacerse para su ejecución, un hecho solo 
justificable por el patrocinio real de los trabajos, bien Fernando H —fallecido en 1188—, bien su 
hijo Alfonso IX —rey entre 1188 y 1230—. También acreditaría el gasto la función original del edi- 
ficio que, como explica Rocío Sánchez Ameijeiras, constituía un escenario para las entradas reales 
al templo: por ejemplo, cuando Alfonso IX fue armado caballero en la catedral en 1197, cuando 
la visitó acompañado por su esposa Berenguela de Castilla en 1198 o cuando asistió a la consagra- 
ción de la basílica en 1212 (Sánchez, 2008: 307-325). La mejor documentada es la realizada con 
motivo de la coronación del rey Alfonso XI de Castilla, descrita en el Libro de la Coronación de los 
Reyes de Castilla (Escorial, £%.111.3), estudiada por Eduardo Carrero Santamaría (Carrero, 2012: 466- 
486). Según este testimonio, el príncipe debía subir por las «gradas» —escalones— de la escalera 
del Obradoiro, acompañado del arzobispo!*. A continuación, el monarca y su séquito esperarían «a 
la puerta de la iglesia» a que el prelado y los canónigos retornasen a recibirlo tras cambiarse sus 
vestiduras. Ya en el ámbito del Pórtico de la Gloria el arzobispo daría da paz al rey», quien, tras 
besarlo, haría su juramento sobre un libro litúrgico dos Evangelios o un misal) a los pies del par- 
teluz y del Apóstol en cátedra allí dispuesto, es decir, tal como se representa de manera idealizada 
y sin la estatua en una miniatura del códice (fig. 8). Aunque finalmente dicha coronación no se 
llevó a cabo en Compostela sino en el monasterio de las Huelgas en Burgos en 1332, fue precedi- 
da por la ceremonia de la toma de armas que sí se celebró en la catedral gallega, donde la bien- 
venida al príncipe debió de acontecer en el Pórtico con el protocolo que se propone en el Libro. 
Lo cierto es que este uso del monumento como marco de las entradas reales se va a mantener a 
lo largo de la historia, y está documentado con motivo de la visita de la nueva reina Mariana de 
Neoburgo el 16 de abril de 1689, cuando la recibió el arzobispo Antonio de Monroy”; de la reina 
Isabel II el 8 de septiembre de 1858, cuando fue recibida por Miguel García Cuesta (Rada, 1860: 
779); o de Alfonso XII el 25 de julio de 1877, de cuya recepción en la zona del parteluz, por par- 
te del arzobispo Miguel Payá y Rico y el cuerpo capitular, hay un grabado publicado en la revista 
La Ilustración Española y Americana (15 de agosto de 1877, p. 93” (fig. 9). 


Tal función de recepción ceremonial explicaría por qué los tres arcos del Pórtico fueron 
construidos para ser cerrados por gigantescas puertas de carpintería. Basta analizar la arquitectura 
del reverso del Pórtico para concluir que fue diseñado originalmente con ese objetivo. En efecto, 


18 Sobre cómo podrían ser estas primeras escaleras exteriores medievales véase Puente, 1988: 117-142. 
19 Véase la transcripción del relato manuscrito de la visita publicado por Barreiro, 1882, vol. 1: 28. Cf. López, 1907, vol. 9: 221-222. 


20 Véase la crónica de la visita real a la catedral en la citada revista, p. 91. 
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Figura 8. «Aquí es pintado cómo el obispo da paz al Rey, e 
cómo el Rey face el iuramiento»; Libro de la Coronación de los 
Reyes de Castilla, Biblioteca de El Escorial. 


los arcos laterales todavía conservan in situ 
dos anclajes de bisagras a cada lado, lo que 
nos habla de un cierre compuesto de dos ho- 
jas en cada uno de ellos. En cambio, el arco 
central se cerraba sobre el parteluz con dos 
enormes batientes sostenidos por tres anclajes 
sitos en los pilares del monumento (fig. 10). 
Con el tiempo, estas tres puertas se sustituirían Figura 9. Federico Guisasola y Lasala (dibujante) y Bernardo 
por otras menores y más operativas inserasen oY OT tado Mato. de SM el Roy 9 sentan de 
canceles de madera. Este cambio podría estar da ante el sepulcro del apóstol Santiago, el 25 de julio»; La 
relacionado con una reforma del parteluz y la llustración Española y Americana, 15 de agosto de 1877, p. 93. 
adición de la efigie arrodillada que la tradición 

quiere identificar con el Maestro Mateo (Torre, 2010: 10-11), que obstaculizaría el giro curvo de las 
hojas del primer cierre. Para la fijación de las mamparas se instalaron travesaños horizontales en 
los cuatro vanos del Pórtico, mutilando partes del monumento, daños perfectamente visibles hoy y 
de los que son los más llamativos los destrozos en las figuras de Moisés y San Pedro. Esta inter- 
vención habría tenido lugar antes de la segunda policromía del Pórtico, datable hacia 1520, pues 
su autor trató de disimular el roto de San Pedro con un brocado aplicado de un disco floral, del 
que luego hablaremos (fig. 10). Dos fotos de Charles Thurston Thompson de 1866 muestran restos 
de la parte baja del cortavientos que cerraba entonces los arcos del evangelio y de la epístola, 
entonces de factura muy pobre y, parece, fácil de poner y quitar” (figs. 11 y 12). 


Serafín Moralejo defiende en sus estudios del Pórtico que los tres arcos exteriores de la fa- 
chada constituían en tiempos del Maestro Mateo una arcada abierta que aludiría a la Jerusalén 
celeste recreada en las imágenes del Pórtico, cuyas entradas estaban abiertas de noche y de día 
según el texto del Apocalipsis: da ciudad no necesita ni de sol ni de luna que la alumbren, porque 
la ilumina la gloria de Dios, y su lámpara es el Cordero. Las naciones caminarán a su luz, y los 
reyes de la tierra irán a llevarle su esplendor. Sus puertas no se cerrarán con el día —porque allí 


21 ACS (Archivo de la Catedral de Santiago), Álbum de vistas de Santiago, de Charles Thurston Thompson. La fotografía del cie- 
rre del evangelio figura reproducida en Fontanella, 1997: 93. 
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Figura 10. Anclaje de la puerta medieval en el vano derecho del arco central y mutilación de la figura de san Pedro para la 
instalación del travesaño de un cortavientos. 


no habrá noche— y traerán a ella el es- 
plendor y los tesoros de las naciones» 
(Apocalipsis 21, 23-26) (Moralejo, 2004a: 
243). Manuel Castiñeiras aporta otra 
prueba del simbolismo de esta posible 
fachada sin cierre gracias a la Visión de 
Thurkill, un texto latino compuesto en 
1206 en Inglaterra, es decir, dieciocho 
años después de la colocación de los 
dinteles del Pórtico. En ella se relata el 
milagro de la resurrección de un campe- 
sino inglés tras peregrinar su alma a la 
catedral de Santiago, donde fue recibido 
en la entrada por Jacobus, acaso una alu- 
sión a la imagen del Apóstol en el parte- 
luz, que le invita a contemplar el peso de 
las almas, su padecimiento en el Purga- 
torio, los tormentos de los pecadores y la 
espera de los bienaventurados a ser in- 
troducidos por San Miguel en la puerta 
occidental de la basílica «que estaba 


Figura 11. Posibles restos de la parte baja del cor- 
tavientos del arco del evangelio. Foto: Charles 
Thurston Thompson, 1866. 
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Figura 12. Posibles restos de la parte baja del 
cortavientos del arco de la epístola. Foto: Charles 
Thurston Thompson, 1866. 


siempre abierta» (Castiñeiras, 2017: 70- 
71). Por último, Moralejo (2004a: 242- 
243) recuerda que en el sermón 
Veneranda Dies del Códice Calixtino, 
compilado en Santiago hacia 1160, es 
decir, unos años antes a la construcción 
de Mateo, se habla de un templo de 
puertas abiertas: «las puertas de esta ba- 
sílica nunca se cierran, ni de día ni de 
noche; ni en modo alguno la oscuridad 
de la noche tiene lugar en ella, pues con 
la luz espléndida de las velas y cirios, 
brilla como el mediodía». En mi opinión 
dichos textos harían referencia a que las 
puertas de la catedral no se cerraban 
nunca con llave ni de día ni de noche, 
pudiendo acceder fieles y peregrinos a 
su interior a cualquier hora, pero no ex- 
cluirían la posibilidad de que las tres fa- 
chadas de la catedral, incluida la 
occidental, tuvieran un cierre. Así se ex- 
plicarían las discusiones capitulares del 
siglo xvi de cerrar o no con llave de no- 
che las puertas del edificio: 


[...] abida ynformación de los escándalos y deshordenes y otros 


enconbenyentes que cada día subcedían de noche en esta Santa Yglesia 
por estar abierta e se acogieren a dormyr en ella muchas personas 
desonestas, por ende por hebytar lo susodicho, hordenaron y mandaron 
que de aquy en adelante se cierren las puertas de la dicha Yglesia cada 
noche a la hora que sonase la campana de la queda, por manera que 
dentro della no queden las semejantes personas. Y encomendaron el cargo 
y oficio de cerrar las dichas puertas cada noche a la dicha hora a Goncalo 
Blanco (decisión capitular del 2 de abril de 1529)” [...] que las puertas 
desta Santa Yglesia de Santiago estean aviertas de noche como solía[n] 
estar, y mandaron que los guardas del altar duerman dentro del como 
solían hazer y tengan allí un perro (acta del 14 de noviembre de 1539)”; 
[y] acordaron y mandaron que se cierren de noche las puertas desta Santa 
Yglesia de Santiago por la limpiecga della e por ebitar otros ynconbenientes 
que poderían acaescer destar abiertas. E cometieron y mandaron al señor 
canónigo Maldonado, obrero, que busque a una persona de cuydado que 
se encargue de reparar dichas puertas y concierte con él lo que se le 
debiere dar cada año (acta de 24 de enero de 1541)”. 


22 ACS, IG 482, Libro 8 de Actas Capitulares, ff. 142v-143r. 
23 ACS, IG 511, Libro 11 de Actas Capitulares, f. 373r. 
24 ACS, IG 512, Libro 12 de Actas Capitulares, f. 20v. 
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Otro dato a tener en cuenta es que la entrada occidental al interior de la catedral queda 
fuera de la topografía sagrada de peregrinación diseñada por el arzobispo Diego Gelmírez años 
antes de la construcción del Pórtico. Como ha estudiado Moralejo, el peregrino medieval entraba 
por la portada norte, la Azabachería, o por la Puerta Santa, desde que se instauraron los Años de 
Jubileo; recorría las capillas de los transeptos y la cabecera, dedicadas a los santos de los lugares 
de culto italianos y franceses que habría visitado durante su viaje a Compostela; y abandonaba el 
templo por la fachada de Platerías (Moralejo, 2004a: 241-242)”. Es decir, en este recorrido quedaba 
excluido el ámbito occidental de la basílica, incluido el Pórtico de la Gloria una vez construido, 
cuyos arcos, cerrados por puertas, impedirían a los peregrinos percatarse de su existencia desde el 
interior de las naves. Así se explicaría que no sea citado en la literatura odepórica, si bien hay una 
notable excepción. Se trata de Pedro Manuel de Urrea, que peregrina a Compostela en 1519 y 
cuenta una curiosa tradición sobre la imagen de Santiago en cátedra: «[...] ay una imagen grande 
de piedra que la dexaron los maestros para yrse a comer y después subirla y asentarla. Y quando 
volvieron halláronla asentada de manera que conoscieron aver sido por miraglo. Llámase la Trini- 
dad» (Urrea, 2008, vol. 2: 348). Tal es el nombre, Puerta de la Trinidad, por el que se conoce al 
Pórtico de la Gloria hasta el siglo xIx, como ya se ha mencionado, tema esculpido en el capitel del 
parteluz. 


El hecho de la existencia o no de puertas exteriores en el Obradoiro es más importante de 
lo que podamos pensar. Un pintor aplicaría la policromía de manera diferente en el Pórtico según 
la luz que entrase en el mismo y más tratándose de un espacio áulico. Cuando los rayos del sol 
de la tarde penetraban por los tres arcos abiertos de la fachada occidental e incidían sobre los oros, 
los cristales, el lapislázuli y los encendidos colores del Pórtico recién pintado, el efecto debía ser 
espectacular (Castiñeiras, 1999: 54). De hecho, el dorado resplandeciente y refulgente de la Jerusa- 
lén celeste hubo de tener un especial impacto visual en los espectadores, pues fue repetido e in- 
crementado en extensión en las policromías posteriores del monumento. 


Posible marco cronológico de la segunda policromía (p2): la primera reforma 
documentada de la fachada del Obradoiro (1520) 


La segunda capa de policromía completa del Pórtico cabe relacionarla con la construcción del 
Hospital Real (1501-1520), patrocinado por los Reyes Católicos tras su visita a Compostela (Rosende, 
1999), edificio que supuso la habilitación de la nueva plaza del Hospital Real, hoy llamada del 
Obradoiro, dedicada desde entonces a contener las más importantes celebraciones de la ciudad”, 
En ella se organizaban, por ejemplo, corridas de toros”, juegos de cañas, sortijas y castillos de 
fuegos artificiales con motivo de las fiestas del Apóstol (Taín, 2010: 495-518), o desfiles y masca- 
radas con motivo de las visitas de los miembros de la casa real, que se alojaban en el citado 
hospital, como ocurrió durante los actos celebrados por la venida de Felipe Il en 1554 (López, 
1906, vol. 8: 161-162). 


La pernoctación de los peregrinos en este nuevo hospital hubo de suponer un cambio en el 
ya explicado recorrido tradicional norte-sur por el interior de la catedral, al menos de una parte de 
este colectivo, que accedería a la basílica desde la nueva plaza. Tal hecho debió de despertar el 
interés del cabildo por adecentar y proteger el acceso occidental a la basílica, pues va a promover 
ahora la construcción de las puertas que cerrarán la arcada exterior, una decisión tomada durante 


25 Sobre el mismo tema véase Castiñeiras, 2003b: 28-36. 


26 Tal uso explica que en 1565 se amplíe la explanada de la plaza y se construya un muro de contención; cf. Rosende, 2004: 
309-310. 


27 Desde al menos 1532; cf. Barreiro, 1882: 22; Sanmartín, 2011: 143-171. 
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el episcopado de Alonso III de Fonseca y Ulloa (1507-1523). En efecto, un acta capitular del 10 de 
marzo de 1511 informa con toda claridad de la intención del cabildo de cerrar el citado frente: 


[...] por quanto está comprada madera para fazer las puertas mayores y 
menores de la dicha Santa Yglesia que salen al Obradoyro [nombre que se 
da entonces a la terraza superior de la fachada occidental y no a la plaza 
actual]. Y por aver mucho tiempo que está comprada se gasta y pierde. Por 
ende que así para el remedio de la madera como por la nescessidad que 
ay de las dichas puertas; que mandavan y mandaron al señor Arcediano 
dle] Neyra suconcanónygo que dé a hazer las puertas menores del dicho 
Obradoyro que agora están por fazer, lo mejor y más aprovecho de la 
Fábrica que él podiere. Y que mandavan y mandaron a los señores que 
tienen el dinero de la dicha Fábrica que dé al dicho arcediano el dinero 
que fuere menester para las dichas puertas y que lo pongan por del cargo 
que con este libramiento serán recebidos en cuenta”, 


Todo indica que se labraron las puertas de los arcos laterales y se instalaron por lo que lue- 
go veremos. 


Pero de esta decisión también se deduce que quedaba pendiente el cierre de carpintería del 
arco central. Así, en el acta capitular del 10 de enero de 1519 se indica «que busquen oficiales que 
entiendan en faser las puertas del Obradoyro como sea bien para el reparo de la Yglesia e que lo 
fagan en todo este mes de febrero»” y en la del 13 de agosto se dan más detalles y ordena se 
hagan «das puertas del Obradoyro asy de piedra como de madera, para que se hagan en el arco 
questá aora de fuera del dicho Obradoyro. Y asymesmo las otras dos puertas de dentro que se 
pasen a los otros dos arcos pequeños de fuera. Comentengelo para que busquen oficiales... para 
que la dicha obra se haga y acabe»”. Tal es el origen del contrato del 12 de septiembre de 1520 
con el maestro francés Martín de Blas, autor de la recién terminada portada del Hospital Real (Ro- 
sende, 1999: 132-146), en el que se ajusta la renovación de la arquitectura de los tres arcos siguien- 
do una traza sobre pergamino firmada por Martín y el poco conocido maestro Fadrique”. En el 
arco central se propone construir una claraboya y un parteluz que lo divida en dos e instalar los 
correspondientes cierres de carpintería «rebestydos de talla» en cada vano, cada uno con su puerta 
(«postigos» les llama el documento). Dicha división en dos del arco, mucho más operativa para 
instalar sendas puertas de cierre, es citada por el sacerdote italiano Giovanni Battista Confalonieri 
cuando visita Compostela en 1594 (Guerra, 1964: 222-223). En cuanto a los arcos laterales, en el 
contrato también se especifica que se debe renovar su arquitectura a imitación de la del central e 
instalar claraboyas. Igualmente, y esto es lo interesante, se informa que ya tienen puertas —supo- 
nemos que las de 1511— («syn darle ninguna cosa salvo tan solamente la madera de las puertas 
grandes que se an de faser [para el arco centrall, que las pequeñas ya están echas») pero que hay 
que trasladarlas unos centímetros a la embocadura de los dos arcos ahora reformados («e las dos 
puertas questán al lado de la dicha puerta —en referencia al arco central— las tienen de pasar 
adelante en los dichos arcos pequeños»). Se genera así un doble cierre, uno exterior en los tres 
arcos de la fachada y otro interior ya preexistente en los tres arcos del Pórtico, que evitaría corrien- 
tes de aire y amortiguaría los ruidos exteriores en el interior de la basílica. De la carpintería exterior 


28 ACS, IG 478, Libro 4 de Actas Capitulares, f. 268r. 
29 ACS, IG 479, Libro 5 de Actas Capitulares, ff. 284v-285r. 
30 ACS, IG 479, Libro 5 de Actas Capitulares, f. 325r. 


31 ACS, IG 713/5, ff. 26v-28r; el documento del contrato figura publicado transcrito en López, 1906, vol. 8, apend. 9: 40-42. Sobre 
Martín de Blas véase Pérez, 1930: 358-360. En la lectura del testamento del 29 de abril de 1522 del maestro francés Guillén 
Colás, coautor de la portada del Hospital Real con el citado Martín, se deduce que también intervino en las obras del frente del 
Obradoiro, especificando deudas a un tal Guillén por «la ferramenta de las puertas grandes del Obradoyro» y a un tal Felipe, 
entallador, «por las dichas puertas»; cf. Pérez, 1930: 274-275. 
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quedan restos de diversos herrajes en los muros de los arcos laterales, que muestran la existencia 
de puertas de dos hojas de cierre, así como las oquedades de distintos anclajes en los muros del 
arco central”, todo ello de cronología indeterminada. 


Pese a la construcción del Hospital Real junto a la fachada occidental de la catedral, el ya 
explicado itinerario norte-sur de los peregrinos en el interior de la basílica se mantendría a causa 
de la tradición y de los servicios que se daban a los romeros en las plazas de la Azabachería y 
Platerías, donde se vendían los recuerdos de la visita. Este hecho, junto a la existencia de puertas 
en el frente occidental y el cierre de los arcos del Pórtico, provocaría que muchos peregrinos no 
visitaran el Pórtico —no sabrían de su existencia porque no lo verían— y explicaría por qué ape- 
nas se menciona en la literatura odepórica de la Edad Moderna. Sin embargo, el acceso del Obra- 
doiro sí se utilizaba, aunque sospecho que solo los arcos laterales, pues el principal permanecería 
cerrado, abriéndose solamente para determinadas ceremonias. Así se comprende que Confalonieri, 
en la citada fecha de 1594, describa la fachada del Obradoiro, con la reforma de Martín de Blas y 
hable de las escaleras exteriores que podría haber utilizado: así indica que «por aquí se bajan mu- 
chos escalones de una parte para ir al Hospital mayor —en referencia al Hospital Real— y a la 
calle o plaza que tiene delante —en referencia a la nueva Plaza del Obradorio» (Guerra, 1964: 222- 
223). También que en el testamento del arzobispo Juan de Sanclemente de 1600 se financie el 
puesto de un sacerdote con el cometido de que cuando las puertas de la catedral estuviesen abier- 
tas para permitir la entrada de vecinos y peregrinos a asistir a misas y sermones los domingos, 
festivos y otros días señalados, recorra el interior de la basílica, reclamando «con buenas palabras» 
silencio a los presentes, e igualmente «salga» a la Quintana, la Azabachería (las Cambias) y la terra- 
za del Obradoiro «y procure que allí nadie se detenga ni pasee sino que todos vayan a la Iglesia», 
prueba irrefutable del uso del acceso occidental”, 


La segunda policromía del Pórtico, ejecutada siempre al óleo (Cortázar y Sánchez, 2017: 141), 
cabe considerarla tardogótica y se caracteriza por el uso más extensivo de pan de oro, aunque de 
peor calidad que el de la anterior intervención, y por el empleo más restringido del color (ibid.: 
147-148). Hoy apenas es visible porque permanece debajo de las policromías más modernas. Según 
los análisis, los pigmentos son prácticamente los mismos que los de la primera policromía, dando 
lugar a colores y tonos similares, con la excepción de la azurita, que sustituye al lapislázuli para 
los azules, y el amarillo de plomo y estaño que, combinado con otros pigmentos, da lugar a verdes 
y anaranjados (ibid.: 143-147). La primera venía siendo usada en la pintura desde la antigúedad 
(Doerner, 2011: 72-73), mientras que este tipo de amarillo solo lo es desde el siglo xtv, lo que ex- 
plica su aparición en esta intervención (ibid.: 49-50). 


Tras esta intervención, el pan de oro cubría buena parte de las túnicas y mantos de la figu- 
ración, así como las alas de los ángeles. El verde, el rojo, el azul, el blanco y el negro se emplea- 
ron muy discretamente y circunscritos a subrayar ciertos detalles, atributos y algunas prendas de 
las vestimentas. Las encarnaciones son algo más rosadas que las anteriores, a juzgar por los frag- 
mentos que se pueden observar en algunas figuras debajo de las más modernas (Cortázar y Sán- 
chez, 2017: 147). Como fondo de los relieves y en las arquivoltas del arco central se aplicó el azul 
de azurita con el fin de resaltar las cualidades fulgentes del oro, dando lugar a una Jerusalén ce- 
leste mucho más dorada que la medieval. El aspecto final recordaría a las grandes máquinas reta- 
blísticas que empezaban a amueblar las catedrales y monasterios españoles en esa época como, 
por señalar un ejemplo resaltable, el retablo mayor de la catedral de Palencia, dorado y policroma- 
do entre 1525 y 1526 (San Martín, 1953: 299-312). 


32 El parteluz actual es del siglo XVIII. 


33 ACS, IG 70811, f. rv; doc. publicado en López, 1906, vol. 8, apénd. doc. 55: 213. 
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La técnica pictórica que caracteriza esta segunda policromía es el brocado de estaño en 
relieve aplicado o pressbrokat. Se trata de una técnica medieval muy extendida en Europa en los 
siglos xv y XVI, tanto en la pintura sobre tabla y mural como en la estatuaria e incluso la arqui- 
tectura, gracias a recetarios como El Libro del Arte de Cennino Cennini (hacia 1390), que explica 
su aplicación en el capítulo 128, «De cómo se hacen algunos relieves y cómo sirven para el muro 
y la tabla» (Cennini, 2010: 165). Consiste en la utilización de finas láminas de estaño doradas con 
motivos decorativos vegetales, frutales y florales en relieve que imitan la decoración de terciope- 
los con bordados de hilo de oro y plata, especialmente italianos, con los que se confeccionaba 
la vestimenta de la jerarquía política y eclesiástica europea de la época (Klesse, 1967; Fanelli y 
Peri, 1981; Gennaro, 1985; Davanzo, 1994; Peri, 1994; Duits, 2008; Monnas, 2008; Monnas, 2012; 
Davanzo y Riccadona, 2014; Punta y Rosati, 2017; Orsi, 2017a). Las rayas grabadas y el grosor de 
las planchas imitan mejor que otras técnicas los hilos y el volumen de los brocados que preten- 
den simular. Además, permite representar el mismo motivo del tejido con láminas iguales produ- 
cidas en serie a partir de una matriz en la que se había grabado el adorno. También permite 
reproducir los reflejos de las sedas y terciopelos recubriendo las láminas con pan de oro y lacas 
de colores que producen sorprendentes reflejos de espejo con la luz, como en el tejido original, 
imposibles de conseguir con otras técnicas (González-López, 2000: 67-77). Así lo podemos com- 
probar, por ejemplo, en la capilla del priorato de la colegiata de San Pietro y Orso en Aosta 
donde se emplean tanto para cubrir la pared de la escena de la Virgen con el Niño y el prior 
Giorgio di Challant, recreando un tapizado, como en el adorno del terciopelo de las ropas de 
María (finales del siglo xv) (Cristiano et al., 2012: 154). También, sobre tabla, cuando Bernardino 
di Mariotto dello Stagno, tras aprender la técnica de su padre que dio lugar a su sobrenombre, 
las utiliza para adornar la túnica de la Virgen, el manto de Cristo y las túnicas de los ángeles 
músicos de su Coronación de la Virgen (hacia 1528), o en las ropas de la Virgen y los flecos del 
paño rojo del niño y las borlas y la cenefa del cojín de Santa Ana en Virgen con el Niño adora- 
do por los santos Ana, Sebastián y Roque (anterior a 1566), ambas en la Galleria Nazionale 
dell’Umbria (Martellotti, 2013: 50-53). En España se documenta su uso desde mediados del siglo 
xv en retablos, escultura de madera y piedra, pintura mural y sobre tabla, bóvedas y artesonados 
de madera (Rodríguez y Bazeta, 2014: 945-981)**. Su introducción, posiblemente, se deba a la 
importación de pinturas e imaginería extranjeras y a la llegada de pintores foráneos, muchos de 
ellos de Flandes, región del imperio español donde esta técnica estaba ampliamente extendida 
(Greelen y Steyaert, 2012). Un ejemplo muy interesante de ello, pese al mal estado de conserva- 
ción de los brocados, próximo cronológica y geográficamente al Pórtico de la Gloria, es la por- 
tada de la Virgen del Dado de la catedral de León, datada de 1505 y obra de León Picardo 
(Herráez 1986: 196), restaurada en 2017 (Esoca, 2017). 


Actualmente, en el Pórtico se mantienen in situ algunas planchas de estaño o su impronta 
en el vestuario de vivos colores de varias de las figuras del arco central: me refiero al manto y 
la túnica de los profetas Moisés y Jeremías; las ropas pontificales de San Pedro; el manto de San 
Pablo; y la tela roja que cubre la cátedra del Santiago del parteluz. Es posible que otras imágenes 
también las tuvieran. La mayoría de las conservadas se hallan muy deterioradas, con buena par- 
te del ornato en relieve borrado y en estado fragmentario (Cortázar y Sánchez, 2017: 139 y 149- 
152)”. Se distribuyen bien aisladas en túnicas y mantos para imitar los diseños de tejidos reales, 
bien en cenefas como en los mantos de Moisés y Jeremías con similar fin. Las sueltas presentan 
diseños de hojas, flores y frutas doradas. Entre las mejor preservadas destacarían las planchas de 
piñas que adornan las vestimentas de Moisés, Jeremías y San Pedro, que recuerdan a un tercio- 
pelo florentino con este motivo en hilo de oro ojo del siglo xv, hoy en el Museo del Bargello 
(col. Franchetti, inv. 68) (Gennaro, 1985: 20-22) —contrastar las figs. 13a y 13b—; la oval deco- 


34 Para Aragón véase Roberto, 2014 y para Guipúzcoa véase Rodríguez, 2009. 


35 Al respecto, véase los resultados de los análisis de las muestras de los brocados aplicados de las ropas de Jeremías y Moisés 
en Sánchez, 2016: 135-137, 155-156 y 198-199. 
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rada con una palmeta muy simplificada que adorna el manto de Moisés, que recuerda a un motivo 
similar en un tejido italiano de seda e hilo de oro, fechado en el último tercio del siglo xrv, con- 
servada también en el Bargello (col. Carrand, inv. 2302) (Mola, 2017: 94-95) —contrastar las figs. 
14a y 14b—; la flor de lis de Jeremías y la silla de Santiago, muy frecuente en tejidos medievales 


= tee 
N ie 
~ da 


Figura 14. a) Plancha vegetal del manto de Moisés; b) Detalle de tejido italiano, siglo XIV. 
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Figura 15. a) Plancha de flor de lis del manto de Moisés; b) Detalle de tela de la colección de la iglesia de San Servatius en 
Maastricht, inv. 8-6; c) Detalle de estampillados de flores de lis en la túnica de Santiago. 


bd 


Figura 16. a) Plancha de roseta de San Pedro; b) Detalle de terciopelo florentino, ca. 1475-1500; c) Detalle de estampillado 
de roseta circular de la túnica de Moisés. 


como en uno de la colección de la iglesia de San Servatius en Maastricht (inv. 8-6) (Stauffer, 1991: 
143-145)% —contrastar las figs. 15a y 15b—; asi como las circulares, mucho más pequeñas, deco- 
radas con una roseta de ocho pétalos que adorna las ropas de Moisés y san Pedro, que recuerdan 
a las de otro terciopelo florentino del mismo museo, fechado hacia 1475-1500 (col. Franchetti, inv. 
115) (Bonito y Peri, 1981: 82-83) —contrastar las figs. 16a y 16b—. Estos motivos decorativos no 
son exclusivos de Compostela, como ya adelantó Nodal, quien ha localizado muchos de ellos 
utilizados en otras policromías españolas”. Caso aparte es el adorno del triple punto de la túnica 
de San Juan Evangelista, donde también se utilizan láminas de estaño en origen doradas (Cortázar 
y Sánchez 2017: 137 y fig. 268, pero que se trata de una mera reproducción del mismo motivo 
pintado, sito debajo, perteneciente a la primera policromía mateana. Tal comportamiento, la copia 


36 Otros buenos ejemplos son dos tejidos de la colección Abbeg-Stiftung (inv. 669 y 4471) (cf. Otavsky y Salim, 1995, vol. 1: 176 y 
180-181), otro del Museo de las Telas Medievales de Burgos (cf. May, 1957: 88-89) y dos del Victoria and Albert de Londres (cf. 
Bunt, 1965: figs. 2 y 22). La flor de lis estampillada en oro también decora la túnica de Thamar en la catedral de Senlis; cf. Ste- 
yaert y Demailly, 2002: 111 y 112 (fig. 11). 


37 La primera propuesta de diferenciación de tipos del Pórtico se la debemos a Nodal (2016: 68-76), así como un rico repertorio 
de modelos. 


38 Véase también Sánchez, 2016: 21-22. 
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de los diseños decorativos de la policromía anterior, también lo vamos a observar en la tercera 
439 


policromía, como luego se verá”. 

En cuanto a la posible autoría de esta policromía, correspondería al pintor titular de la cate- 
dral en esos años, puesto que ocupaba Tristán de Taboada, según datos documentales publicados 
por Pérez Costanti (1930: 525-526) y las investigaciones de Nodal (2016: 57-58), un autor del que 
lamentablemente apenas sabemos nada de su biografía, trabajos y relaciones. Dada la envergadura 
e importancia de la empresa es lógico suponer que se haya rodeado de una cuadrilla de especia- 
listas en las distintas técnicas detectadas en esta intervención: encarnadores, doradores, fundidores 
de planchas de brocados, etc. Como ha propuesto Nodal, uno de ellos bien pudiera ser el pintor 
y vidriero Sixto de Frisia (Pérez, 1930: 218-220), del que constan dos trabajos en asociación con 
Taboada, uno en abril de 1526 para policromar un crucifijo con las imágenes de la Virgen, San 
Juan, José de Arimatea y Nicodemo para la capilla de la Concepción en la catedral%, y otro sin 
identificar, citado en 1527 para el canónigo cardenal Castroverde*!. Este hecho podría indicar que 
ambos artífices estaban especializados en técnicas de policromía diferentes. Además, debía haber 
una cierta relación de confianza entre los dos, pues tanto Frisia figura como testigo en la autoriza- 
ción de Taboada a un tal Antonio, pintor, para policromar la reja de la capilla de San Juan de la 
catedral el 12 de diciembre de 1525% como Frisia declara en su testamento del 15 de marzo de 
1527 que prestó a Taboada seis reales y medio ducado en pigmentos, pero sin indicar para qué 
obra*. Aunque Nodal le atribuye la autoría de los brocados aplicados del Pórtico, basándose en el 
origen flamenco del pintor, no hay prueba alguna que lo verifique (Nodal, 2016: 56-62). No obs- 
tante, de lo que sí hay certeza es de la presencia en Compostela de un artista que domina esta 
técnica, pues se utiliza en la bóveda del altar del antiguo Trastesoro decorada con apliques metá- 
licos de estrellas doradas, hoy capilla de San Fernando, donde el cabildo decide exponer la colec- 
ción de reliquias a los peregrinos en la década de 1530%, así como en los ropajes del Gabriel de 
una Anunciación del Museo Catedralicio del siglo xm, que según parece procede de un altar del 
gremio de los tejedores, aunque los brocados corresponderían a una policromía de cronología 
posterior (Yzquierdo, 2018: 142). 


Posible marco cronológico de la tercera policromía (p3): 
la segunda reforma de la fachada del Obradoiro (1606-1607) 


Casi un siglo después de su creación, la plaza del Hospital Real se amplía y se construye un nue- 
vo muro de contención en el frente oeste entre 1608 y 1610%. Igualmente, el cabildo, con el visto 
bueno del nuevo arzobispo Maximiliano de Austria, pariente del rey Felipe III, encarga al arquitec- 
to Ginés Martínez de Aranda la construcción de la actual escalinata de acceso del Obradoiro en 
1606%, así como la edificación de una nueva portada en el arco central de la fachada en 1607. 


39 Para profundizar en este tema de la técnica del Pressbrokat y los motivos del Pórtico véase el exhaustivo estudio de María 
Camino Roberto Amieva en este mismo volumen. 


40 AHUS (Archivo Histórico Universitario de Santiago), Protocolos de Santiago, Pedro Lorenzo de Ben, S-179, ff. 226r-227r. 
41 AHUS, Hospital Real, Escrituras, 7, f. 22v. 


42 AHUS, Protocolos de Santiago, Macías Vázquez, S-34, f. 344rv. 
43 AHUS, Hospital Real, Escrituras, 7, f. 22v. 


44 El acta capitular que publica López Ferreiro (1906, vol. 8: 167, n. 2) sobre esta decisión no figura en el Libro de Actas Capitula- 
res del ACS en la fecha que indica. 


45 Goy, 2007, vol. 2: 307, doc. 560 y 316-317, doc. 595. El propio cabildo había tratado la cuestión en la reunión capitular del 15 
de noviembre de 1607; ACS, IG 560, Libro 22 de Actas Capitulares, f. 404rv. Conocemos su aspecto en 1745 gracias a un dibujo 
de la plaza de Francisco das Moas; cf. Vigo, 2011: 410, dib. 1149. 


46 En la reunión capitular del 29 de marzo de 1606 se decidió prestar 2.000 ducados a la Fábrica «para que se haga luego la 
escalera de la puerta principal desta Santa Yglesia. Y cometieron al sr. vicario y fabriquero consulten las trazas hechas con el sr. 
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En concreto, en la reunión capitular del 25 de agosto de este último año se discute sobre da puer- 
ta principal desta Santa Yglesia y del remedio della» y se decide «se adrece», expresión que, como 
bien dice Sebastián de Covarrubias, significa adornar, componer y poner a punto, y que podría 
referirse también a la policromía del Pórtico”. 


La nueva portada del arco central, inspirada en los grabados de Sebastiano Serlio, hoy solo 
es conocida gracias a estar representada en el dibujo de Vega y Verdugo (fig. 2). Su construcción 
supuso la destrucción de la obra de Martín de Blas y la retirada del escudo del arzobispo de en- 
tonces, el citado Alonso HI de Fonseca, lo que motivó la protesta formal de la Universidad el 17 
de julio de 1609“. Igualmente supuso intervenir en la carpintería de las puertas de cierre, que se 
decora con nuevos clavos de bronce encargados en 1608” y pagados en 1610%, siendo alabada su 
factura por el peregrino italiano Gian Lorenzo Buonafede Vanti en 1717 (Vanti, 2004: 82-83). 


La intervención tiene su explicación en el uso ceremonial que se va a hacer desde entonces 
de la escalera, la terraza alta del Obradoiro, las puertas del arco central de la fachada y las puertas 
del arco central del Pórtico para las entradas de los arzobispos el día de su toma de posesión de 
la sede episcopal. El Libro de Ceremonias de la Catedral de Santiago, en el capítulo dedicado a la 
«Entrada en la Iglesia y Juramento de Su Ilustrísima asta fenecer la función», se describe con detalle 
el papel del Pórtico en estas recepciones durante, al menos, los siglos xvu y xvi. Asi, dicho dia se 
disponía un altar con dosel en el nártex, justo delante del parteluz central del Pórtico y debajo de 
las imágenes de Santiago en cátedra y el Salvador del tímpano que presidían la ceremonia. Encima 
del altar se colocaban seis cirios, una cruz y el libro de los Evangelios, y delante, un tapete y un 
almohadón de terciopelo carmesí. A la derecha se situaba una silla con tapete y almohadón para 
el prelado, así como se destinaba un lugar para su paje de cámara que llevaría en una fuente la 
capa magna encarnada. En cambio, a la izquierda se disponía un banco de terciopelo con un ta- 
pete a los pies para el canónigo cardenal hebdomadario designado para la ocasión y los diáconos 
del cabildo, mientras que detrás se dejaba un lugar destinado al secretario capitular que en pie 
debía dar fe del juramento arzobispal de las constituciones y privilegios capitulares que allí iba a 
tener lugar. En efecto, la ceremonia exigía que el nuevo arzobispo, tras apearse de la montura en 
la que había desfilado por la ciudad, subiese las escaleras, acompañado del cuerpo capitular, y 
entrase al nártex del Pórtico por el arco central —da puerta principal del Obradoiro» lo llama el 
documento—, donde era recibido por los diáconos y el citado canónigo cardenal, que esperaban 
«arrimados a la media puerta del lado izquierdo» del arco central. Allí, dicho canónigo cardenal 
bendecía a todos los presentes con agua bendita de un hisopo y besaba una cruz que luego en- 
tregaba a un sacristán. Luego, mientras los prebendados se retiraban al interior de la basílica a 
vestirse de hábitos corales, el prelado se ataviaba con la capa magna y se sentaba en su silla y el 
canónigo cardenal y los diáconos se iban a su banco. Entonces el arzobispo introducía incienso en 
una naveta con una cuchara preparada para la circunstancia, procediendo el canónigo cardenal a 
incensarlo. A continuación llegaba el cabildo, levantándose todos los presentes en señal de respe- 
to. Posteriormente, el canónigo cardenal se desplazaba al altar y el maestro de ceremonias invitaba 
al prelado a prestar juramento sobre el libro de los Evangelios. En consecuencia, este se arrodilla- 
ba sobre el almohadón y delante del altar dispuesto ante la imagen del Apóstol Santiago del par- 


arcobispo y, con su acuerdo, se reciban officiales y se ponga luego en execución la dicha fábrica»; ACS, IG 560, Libro 22 de 
Actas Capitulares, ff. 247v-248r. 


47 ACS, IG 560, Libro 22 de Actas Capitulares, f. 376r. Sobre la escalera y la nueva portada véanse Bonet, 1984: 122-124; Vigo, 
1996: 23-24; Taín, 2015: 23. 


48 ACS, IG 561, Libro 23 de Actas Capitulares, ff. 21v-22r. El cabildo resuelve volver a ponerlo donde estaba el 21 de julio; ídem, 
f. 23r. 


49 ACS, IG 560, Libro 22 de Actas Capitulares, acta del 17 de marzo de 1608, f. 430rv. 


50 ACS, IG 561, Libro 23 de Actas Capitulares, f. 137v. Tales clavos sirvieron como modelo para fundir los que adornarían la nueva 
puerta del Pórtico Real de la Quintana en 1660 (ACS, P 205, ff. 103v-104v). 
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teluz. Una vez allí se le leía el juramento, escrito en un pergamino iluminado con sus armas, que 
debía jurar y firmar. Acabada esta función, empezaba la capilla de música a cantar el Te Deum y 
se trasladaban todos a la capilla mayor, donde se desarrollaba el resto del ceremonial, que incluía 
el abrazo de la imagen del Apóstol por el nuevo prelado, un besamanos capitular al nuevo arzo- 
bispo y la bendición episcopal al pueblo compostelano”. 


El Libro de Ceremonias también recoge el texto del juramento, que dice lo siguiente: 


Nos Dn. N., Arzobispo que somos de esta nuestra Sancta Apostólica y 
Metropolitana Iglesia de Señor Santiago, prometemos que guardaremos, 
cumpliremos y haremos guardar y cumplir los estatutos y privilegios, 
constituciones, immunidades y loables costumbres della, que están en 
observancia, según y cómo lo dispone el Derecho y Sacros Cánones, y las 
han guardado y cumplido los demás señores arzobispos, nuestros 
predecesores. Y así lo prometemos y juramos por nuestra consagración, y 
a esta cruz y santos Evangelios en que ponemos nuestras manos”, Y lo 
firmamos en nuestra Santa Iglesia y ciudad de Santiago. 


Hoy se conservan varios ejemplares de estos juramentos en el archivo catedralicio, algunos 
de ellos ricamente iluminados, de los cuales es el más antiguo el de Agustín Antolínez, del 25 de 
octubre de 1624, y el más reciente el de José de Yermo y Santibáñez, del 23 de diciembre de 1728” 
(figs. 17-19). 


Tal fue el protocolo seguido, por ejemplo, en la entrada solemne del arzobispo Maximiliano 
de Austria el 18 de septiembre de 1603, que «se humilló con ambas rodillas viniendo de camino 
ante el altar de la Santísima Trinidad, que está a la Puerta del Obradoiro [en referencia al parteluz 
del Pórtico]. Y el cardenal Durana, hebdomadario, le tomó juramento de guardar y cumplir las 
constituciones, estatutos, concordias, loables costumbres, privilegios y exenciones de esta Santa 
Iglesia’. También el de los recibimientos de sus sucesores, como Juan Beltrán de Guevara el 22 
de julio de 1618”, Fernando de Andrade el 3 de septiembre de 1645% o Manuel Isidro Orozco el 
5 de agosto de 1739”, entre otros muchos. No obstante, su origen podría ser muy antiguo y, ade- 
más, su desarrollo recuerda al descrito para la coronación del rey Alfonso XI de Castilla, del Libro 
de la Coronación de los Reyes de Castilla, si bien falta bibliografía sobre la cuestión”. Así lo sugie- 
re el encabezamiento de una carta impresa de 1725, enviada por el cabildo a otras catedrales 
donde se afirma que «es costumbre inmemorial de esta Iglesia salir el cabildo processionalmente a 
recibir al Señor Arcobispo en su primera solemne Entrada a ella, solamente a la Puerta Principal 
de la Iglesia y no a la Puerta de la Ciudad, como prescribe el Ceremonial Romano”. También la 
documentación localizada sobre las entradas arzobispales del siglo xv1, como la de Juan de Yermo, 


51 ACS, IG 357, Libro de Ceremonias de la Catedral de Santiago, ff. 4v-5v. Este protocolo, resumido, aparece en un ceremonial 
de 1738 publicado por López, 1908, vol. 10, apénd. doc. 8: 31-36; véase original en ACS, IG 292. Sobre el ceremonial véase Ro- 
sende, 2004: 314-316. 


52 En referencia a los objetos dispuestos en el altar. 


53 ACS, IG 189, Jura y posesión de arzobispos. 


54 Documento sin localizar publicado por López, 1907, vol. 9: 11. 
55 ACS, IG 292, Competencias jurisdiccionales, Entrada del arcobispo Don Juan Beltrán de Guevara. 


56 ACS, IG 357, Relación del recivimiento que los illustres señores deán y cavildo desta Santa y Appostólica Yglesia de Señor 
Santiago hicieron al illustrisimo y reverendísimo señor Don Fernando de Andrade. 


57 ACS, IG 292, Competencias jurisdiccionales, Testimonio del recibimiento y entrada pública del yllustrísimo señor Don Manuel 
Ysidro Orozco, arzobispo y Señor de Santiago. 


58 Al respecto véase López, 2002: 193-209. 


59 ACS, IG 292, Competencias jurisdiccionales, carta circular impresa. 
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Figura 17. Juramento del arzobispo Agustín Antolínez firmado en el Pórtico de la Gloria el 25 de 
octubre de 1624. 


a quien se tomó juramento «en unos Hebangelios y en una cruz que estaba en el altar delante la 
Santísima Trinidad de la dicha Santa Yglesia», es decir, como ya se ha dicho ante el parteluz del 
Pórtico, el 17 de abril de 1582%; la de Alonso Velázquez, con juramento «ante la Santísima Trenidad, 
questá entrando en la dicha Santa Iglesia, en las puertas prencipales del Obradero» el 3 de noviem- 
bre de 1583%; o la de Juan de Sanclemente «antel altar de la Santísima Trenidad que hes a las 
puertas principales del Obradero» el 11 de diciembre de 1587. 


60 ACS, IG 518, Libro 18 de Actas Capitulares, f. 386r. 
61 ACS, IG 518, Libro 18 de Actas Capitulares, f. 469r. 
62 ACS, IG 519, Libro 19 de Actas Capitulares, f. 334 r. 
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Figura 18. Juramento del arzobispo Francisco de Seijas y Losada firmado en el Pórtico de la Gloria 
el 25 de enero de 1682. 


En cuanto a las dos portadas laterales del Obradoiro, se seguirían abriendo diariamente para 
su uso por vecinos y romeros, un hecho que podemos comprobar en el citado dibujo de Vega y 
Verdugo donde se representan dos peregrinos, a uno de los cuales un compostelano señala con el 
dedo la basílica y sus accesos (fig. 2). Así se explica, además, la instalación en 1704 de las dos 
pilas de agua bendita de jaspes y mármoles en los muros del evangelio y la epístola del nártex% 
que conocemos por las fotografías de Thurston Thompson“ (figs. 11 y 12). Sin embargo, siguen siendo 


63 ACS, IG 535, Libro 3 de Fábrica, f. 257v y ACS, IG 495, Libro de la Fábrica del año de 1703, f. 54r. Sobre ellas véase Tain, 
2002: 308. 


64 ACS, Álbum de vistas de Santiago, de Charles Thurston Thompson. 
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Figura 19. Juramento del arzobispo Luis de Salcedo y Azcona firmado en el Pórtico de la Gloria el 
10 de enero de 1717. 


muy escasos los peregrinos que citan el Pórtico de la Gloria en los numerosos relatos que se con- 
servan. El motivo de esta omisión es la permanencia del recorrido tradicional Azabacheria-Platerias, 
aunque haya algunas excepciones, como el caso de Domenico Laff, que peregrina a Santiago en 
1670 e indica que en el Pórtico se representa el Juicio Final, que es «cosa bellisima da vedere» 
(Gambini, 1983: 93). Lo mismo afirman Gian Lorenzo Buonafede Vanti (2004: 83), que lo visita en 
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1717, y Giacomo Antonio Naia, que lo hace en 1718 (Stopani, 1997: 149), si bien ambos parecen 
estar influidos en sus apreciaciones por la lectura previa de Laffi. Por fin, en 1672 el peregrino 
francés Jouvin cita la marca de los dedos del parteluz, que atribuye a la acción de Cristo para 
cambiar la orientación del templo (García, 1999, vol. 3: 615)%, y luego en 1726 también su compa- 
triota Guillermo Manier (ibid., vol. 4: 736). Todos ellos parecen haber llegado hasta el Pórtico 
desde el interior de la catedral, pues habitualmente en sus relatos lo citan tras describir la distribu- 
ción interna de la basílica y la disposición del altar mayor. Únicamente Mendoza de los Ríos ingre- 
sa en el interior del edificio por las escaleras del Obradoiro en 1731, pero al entrar solo se fija en 
el altar de la Virgen de la Soledad y no menciona nuestro monumento (Mendoza, 1731: 69). Por 
otro lado, a 1610 corresponde la primera cita erudita a los relieves del Pórtico en Historia del Após- 
tol de lesus Christo Sanctiago, de Castellá Ferrer (Madrid, 1610): 


[...] lo que toca a la fábrica del templo... veense... muchas imágenes, 
figuras y colunas de rico mármol, perfectamente labradas, que están en las 
portadas de Mediodía, Setentrión y principal de Occidente, y en esta una 
gran coluna de jaspe. Es general argumento que muchas destas figuras y 
colunas no fueron hechas para los lugares adonde están, sino que las 
hallaron en la ruynas del Tempo, 


en referencia a la iglesia patrocinada por Alfonso HI el Magno, destruida por Almanzor, cuyas colum- 
nas y relieves serían, según Castellá (1610: 464-465), reutilizados en la actual catedral. 


A este contexto podría corresponder la tercera policromía, que cabe valorar como renacen- 
tista, siempre al óleo, que consistiría en una «reparación» de la segunda, de la que se respetan 
los brocados aplicados ya vistos e incluso en algunos casos se repite el color de las vestiduras 
(Cortázar y Sánchez, 2017: 152-154); por ejemplo, la túnica azul de Moisés (Sánchez, 2016: 155- 
156). Así, según los análisis y el estudio de correspondencia, y como ya hemos visto en la ante- 
rior policromía, vuelve a dorarse masivamente todo el monumento, otra vez a la manera de un 
gran retablo de la época (Cortázar y Sánchez, 2017: 152 y 153). Los pigmentos se repiten y apa- 
recen restringidamente en algunas vestimentas y atributos para dar viveza al conjunto (ibid.: 153). 
Las encarnaciones son más rosadas que las más antiguas, aunque otra vez solo se pueden ob- 
servar algunos fragmentos en los bordes debajo de la más moderna, de la que hablaremos luego, 
o en zonas de desprendimientos y lagunas (ibid.: 154). 


Hoy esta policromía es la que está a la vista en las vestiduras de las estatuas-columna y fi- 
guras de los capiteles del arco central. Mantos y túnicas se adornan ahora con estampillados en 
pan de oro, sin relieve, seriados y aislados, bien combinados con los brocados aplicados o bien 
como único motivo decorativo (ibid.: 152 y 154)%, Se trata de círculos dorados como los que apa- 
recen sobre el manto rojo de Daniel, la túnica roja del ángel de la mocheta izquierda o la túnica 
azul de Jesús en una de sus representaciones en el capitel de las tentaciones (fig. 20a); cuadrados 
y rombos como los que se disponen sobre el manto azul de Isaías, la túnica roja del ángel de la 
mocheta derecha, la túnica azul de Jesús en otra de sus representaciones en el capitel de las ten- 
taciones y la túnica azul del personaje que aparece varias veces en el triple capitel del pilar de la 
epístola (fig. 21a); flores de lis como las que se muestran sobre las túnicas verdes de Jeremías y 
Santiago, y el manto rojo de Jesús en el capitel de las tentaciones (fig. 15c); rosetas como las que 
se estampan sobre la túnica azul de Moisés (fig. 16c); florones estilizados como los que hay sobre 
la dalmática roja de San Pedro; así como cuadrifolios, muy abundantes, como los que adornan el 


65 Sobre esta tradición véase la opinión de García, 2009: 31-42. 


66 Véanse análisis de estos estampillados en García, 2015a: 119-121 y Sánchez, 2016: 141-142. 
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Figura 20. a) Estampillado de discos y rombos dorados sobre el manto rojo de Daniel; b) Terciopelo del siglo XIV de Tabriz, 
Persia. 


manto rojo de Jesús en el capitel de las Tentaciones y, combinado con rombos, en el envés verde 


de la tela que cubre la silla sobre la que se sienta el Pantocrátor del tímpano”. 


La técnica aplicada aparece descrita en varios recetarios medievales, como el de Cennini 
(2010: 215-218) o el Mirnberger Kunstbuch (Oltrogge, 2015: 51-64), si bien para estampar telas y 
cuero. Los motivos del Pórtico, muy sencillos, se encuentran con relativa frecuencia en la pintura 
de los siglos xv y xvi en Italia y Flandes y luego en España, y siempre, como en el caso de los 
brocados aplicados, con los que aparecen muchas veces combinados, con la intención de imitar 
las ricas telas del momento (Rivas, 2008: 415, 421-428, 432-433; Alegre et al., 2016: 410). A modo 
de ejemplo, las series de discos dorados sobre rojo de Compostela copian los terciopelos de seda 
y oro italianos inspirados en los mongoles importados, de los que hay un ejemplar del siglo xiv en 
el Museo Nazionale del Bargello (col. Franchetti, inv. 127) (Sonday, 2001: 101-151; Orsi, 2017c: 246- 
247)% —contrastar las figs. 20a y 20b—; los cuadrados de oro recuerdan ciertos terciopelos italianos 
como el del siglo xiv del Deutsches Textilmuseum de Krefeld Gnv. 02223) (Orsi, 2017b: 244-245) 
—contrastar las figs. 21a y 21b—-; y el florón recuerda a los cardos y otras flores que decoran ter- 
ciopelos italianos como el de una casulla del siglo xv del Museo Victoria and Albert (inv. 402-1907) 
(Monnas, 2012: 78-79). Los estampillados son utilizados con cierta asiduidad en el tardogótico en 
la pintura sobre tabla, como, por ejemplo, en el manto de María en la citada Virgen con el Niño 


67 La primera propuesta de clasificación de estos motivos decorativos, acompañada de un rico repertorio de modelos, se la de- 
bemos a Nodal, 2016: 88-93. 


68 El tejido aparece representado en varios cuadros italianos, como en el de la Coronación de la Virgen y los cuatro ángeles, 
obra de Gherardo di Jacopo, hoy en la Galleria Nazionale di Parma (inv. 440); cf. Tartuferi, 2017: 248-249. 
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Figura 21. a) Estampillados de cuadrados y rombos dorados sobre el manto azul de Isaías; b) Terciopelo italiano del siglo XIV. 


adorado por los santos Ana, Sebastián y Roque, de Bernardino di Mariotto dello Stagno (anterior a 
1566) (Martellotti, 2013: 49-50), y también en la imaginería y retablística española, como, por ejem- 
plo, en el retablo de la capilla del Sancti Spiritus de la Universidad de Oñati, donde aparece, entre 
otros, la flor de lis (1544-1545)”, También hay ejemplos en España de brocados aplicados y estam- 
pillados combinados, aunque los segundos en relieve, hechos en pasta de papel y luego pegados 
sobre la capa de color, como por ejemplo, las rosetas, flores de lis, etc., de las vestiduras de la 
imaginería del retablo mayor de la catedral de Toledo (hacia 1504) (Gómez, 2001: 573-582) o las 
flores de las ropas de las imágenes de la portada de la Virgen del Dado de la catedral de León 
(1505) (Esoca, 2017). 


Aunque pueda parecer extraño encontrar estos estampillados en el Pórtico compostelano en 
una policromía que se quiere fechar en los primeros años del siglo xvu, no debiera de serlo, pues 
esta técnica se siguió utilizando con mayor o menor éxito en la pintura de imágenes y retablos 
hasta bien entrado el siglo xix”. Un ejemplo muy ilustrativo son los miles de cuadrados y rombos 
de oro estampillados en el aparato lígneo barroco de la capilla del Santo Cristo de la catedral de 


69 http://ondarebilduma.gipuzkoakultura.net/onati/caste/141.php (consulta 16/02/2019). 
70 Al respecto véanse las distintas opiniones de Nodal (2016: 87-88) y Cortázar y Sánchez (2017: 154). 
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Ourense”, similares a los usados en Isaías en Compostela, fechables a finales el siglo xvu y prin- 
cipios del xvm (Ferro y Lorenzo, 1988: 52-54). También los rombos del vestido rojo de la Virgen 
del retablo mayor de la capilla de la Pastoriza en Santiago, una obra tallada en la primera mitad 
del xix (López, 1993b: 248). Así, cabe preguntarse: ¿habría ya estampillados en la segunda policro- 
mía, dado que es una técnica propia de esa época y suelen aparecer conjuntamente combinados 
con brocados aplicados? ¿Serán los de esta tercera policromía una mera imitación o reproducción 
de esos hipotéticos estampillados de la segunda o, incluso, de la primera, considerando que algu- 
nos motivos coinciden o serán fruto de una intervención posterior barroca o, acaso, decimonónica 
cuando se recuperan las tradiciones pictóricas medievales? Esto último es difícil de aceptar, pues 
en las fotos del Pórtico de Thurston Thompson de 1866 la policromía está muy deteriorada y en 
ella ya figuran los estampillados. Lamentablemente, en el estudio de correspondencia y las analíti- 
cas de las vestiduras no se han identificado con claridad estampillados de la segunda policromía, 
aunque en algunas muestras apareció pan de oro. No obstante, a su existencia apuntaría el que los 
puntos y rombos de oro ya los hemos visto utilizados en las telas de la primera policromía —con- 
trastar las figs. 4a con 2la— y la flor de lis y los discos florales aparecen entre los motivos de los 
brocados aplicados —contrastar las figs. 15a con 15c y 16a con 16c—. El resultado final son las 
actuales imágenes del Pórtico vestidas con telas arcaizantes. 


Como en la intervención anterior, también en este caso cabría atribuir la responsabilidad de 
esta policromía al pintor titular de la catedral. De acertar con la cronología, sobre la que tengo 
muchas dudas, podría ser Juan Bautista Celma, prolífico artista renacentista de origen aragonés con 
mucha obra en la segunda mitad del siglo xvi, que fallecería hacia 1608, o acaso su inmediato 
sucesor en el puesto”. 


Las encarnaciones barrocas de Crispín de Evelino de 1651 (p3a) 


La siguiente intervención del Pórtico se realizó en tiempos del arzobispo Fernando de Andrade y 
Sotomayor, y solo afectó a las encarnaciones de rostros (fig. 22), manos (fig. 23) y pies de la figu- 
ración (fig. 24), do más principal en una policromía en palabras de Francisco Pacheco (1649: 402- 
410), manteniéndose en el resto del monumento la anterior policromía. La intención era 
barroquizar el monumento al gusto del momento. Su autor es el artista de origen alemán Crispín 
de Evelino, pintor titular de la catedral, parece que desde al menos 1632”, a quien en 1651 se le 
pagan 930 reales por el trabajo «de pintar y encarnar las caras, pies y manos de las figuras que 
están en la portada principal desta Santa Yglesia, que llaman Trinidad, y las del pilar de mármol 
en que está la descendencia de la Virgen Nuestra Señora»”*, Es decir, se le paga por un trabajo ya 
terminado, hoy bastante bien conservado y a la vista en la figuración del Pórtico. Según las analí- 
ticas, el artista utilizó para su ejecución las técnicas del momento, pues aplicó los colores al óleo 
sobre una capa de cola de origen animal y una preparación muy gruesa que la diferencia claramente 


11 Aparecen decorando partes de la arquitectura del baldaquino; el forro de las paredes; los marcos de los cuadros; los paneles 
de viñas, roleos y floreros; así como las ropas de los ángeles que sostienen el baldaquino y las de los del relieve de la Cruz del 
Juicio Final. 


72 El arzobispo Sanclemente afirma que es el maestro de obras, escultura y pintura de la catedral en un documento del 15 de 
marzo de 1591 publicado por Costanti, 1930: 127. Celma pinta la imagen de Santiago del altar mayor; ACS, IG 405, Libro de la 
Obra de la Sancta Yglessia de Sanctiago 1574, f. 77v. Sobre este artista véanse Costanti, 1930: 115-134; Goy, 1998; García, 1999: 
111-147; Goy, 2007, vol. 1: 494-503. 


73 Originario de Erfurt, en Turingia. En 1632 y 1651 se le paga por sus intervenciones en las policromías de la imagen de piedra 
de Santiago en el altar mayor; ACS, IG 533, Libro 1° de Fabrica, datas de 1632 y 1651, ff. 78v y 205v. Sobre este artista véanse 
López, 1907, vol. 9; Pérez, 1930: 160-163; Fernández, 1996: 79, 95 y 218; Goy, 2007. 


74 ACS, IG 533, Libro 1 de Fábrica, data de 1651, f. 205v. Véase foto del documento en Nodal, 2016: 113 y transcripción del mismo 
en Novás y Sánchez (2017: 30). Sobre este documento véanse López, 1907, vol. 9: 303 y Pérez, 1930: 161. El artista fallece al poco 
de terminar el trabajo, lo que explica que el cabildo pague sus últimas ocupaciones a su viuda en dicho año de 1651; ACS, IG 
533, Libro 1° de Fábrica, data de 1652, f. 211r. 
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de las otras intervenciones”. También, según ellas, utilizó albayalde, bermellón, negro de huesos, 
carbón vegetal y tierras rojas para pintar (Cortázar y Sánchez, 2017: 156)”°, pigmentos que, junto 
con otros muchos, así como sus instrumentos del oficio de pintor —pinceles, paletas, piedras de 
moler, etc.— y su biblioteca, aparecen en el inventario de bienes de su viuda, Francisca de Uches, 
realizado el 13 y el 14 de enero de 1653”. 


Estas encarnaciones se caracterizan por un tratamiento naturalista del color tanto en el en- 
carnado de la epidermis como en el blanco de los dientes; el rojo de los labios; los tonos oscuros 
de las cejas; los tostados de las pestañas; el negro, castaño o azulado del iris; los sonrosados de 
las mejillas y el mentón; el blanco de las uñas; así como los cabellos castaños pintados a pincel 
alrededor del rostro, buscando idealizar y vitalizar las imágenes actuantes del monumento. Algunas 


75 Contrástese con Pacheco, 1649: 402-410; Echeverría, 1992: 22-23; Bruquetas, 2002: 412-416; Echeverría, 2003: 100-101. 


76 Véanse los resultados de los análisis de las muestras de los pigmentos utilizados en estas encarnaciones en García, 2015a: 
7-8, 17-19, 50-53, 94-96 y 122-124; Sánchez, 2016: 28-29, 94-95, 143-144, 162-164, 179-180, 188-189 y 193-194. 


77 En el inventario se enumeran los siguientes pigmentos: «quinze libras de ocre para pintar; treinta y dos libras de pintura no- 
guerado; veinte y ocho libras de almagre; siete libras y media de negro; libra y media y seis honzas de genoli; media libra de 
carmín; libra y media de xalde; libra y media de bermellón; tres libras y tres quartas de azul claro; dos libras y tres quartas de 
lápiz plomo; media libra de verde yerba; tres libras de lápiz colorado; honze libras de azul hordinario; una libra y quarta de azul 
ceniza; tres libras de color rossete; diez y seis libras de berdete; media libra de alba[yJalde; diez y seis libras y quarta de azarcón; 
libra y media de verdacho; dos libras y quarta de ancorca; libra y media de espalte; media libra de espalte; media libra de color 
naranxado; diez y seis libras de sonbra de Venecia; quatro libras de sonbra de tierra; una quarta de carmín fino; una libra de anil; 
otra de cardenillo; seis libras de alba[yJalde; ducientos panes de oro; una libra de carmín hordinario; seis conchas de oro molido»; 
así como los siguientes útiles del oficio: «tres dozenas de pinceles; veinte y cinco libras de yelso; tres piedras de brunir; quatro 
paletas... dos piedras de moler»; documento realizado a raíz del nuevo compromiso matrimonial de la viuda con el pintor Pedro 
de Mas; AHUS, Protocolos de Santiago, Domingo Bugallo Salmonte, S-1459, 13 y 14 de enero de 1653, sin paginar. 
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Figura 24. Crispín de Evelino: carnaciones de los pies de Daniel. 
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Figura 25. Crispín de Evelino: 


de Santiago, pilar de la € 


tola. 


figuras demuestran cuidado y delicadeza por los detalles, como por ejemplo el rosado del talón de 
Daniel (fig. 24) o las manos de los músicos que tañen las cuerdas de sus instrumentos y sostienen 
las redomas (fig. 23). Evelino prestó especial atención a las encarnaciones de los personajes prin- 
cipales, de las cuales destacan las de los rostros de los cuatro evangelistas y del Santiago en cáte- 
dra, llenos de animación, jovialidad y elegancia. Una de las más conseguidas es la del rostro de la 
estatua-columna de Santiago Apóstol, donde los tonos sonrojados y la sensación de suavidad de la 
piel, así como los pelos castaños del nacimiento de la barba pintados sobre las mejillas y el men- 
tón dan una vitalidad inaudita al personaje (fig. 25). Sus ojos, muy abiertos, con el iris gris azulado, 
parecen dirigir la mirada hacia el espectador, mientras sus labios entreabiertos, de color rojo intenso, 
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dan la impresión de querer hablarle. Este realismo de las encarnaciones constituye una de las gran- 
des premisas de la pintura del barroco y de ello dan testimonio cientos de policromías de la ima- 
ginería barroca española. 


A estas encarnaciones se refiere despectivamente Richard Ford (1869: 229) después de visitar 
el monumento en 1832, ya que califica a las figuras de «muñecas» por el colorido de sus carnes, 
mientras alaba la policromía del resto: 


[...] the whole of the design was originally coloured in a delicate and 
effective manner. Most of the fine detail is now obliterated, whilst the 
vulgar hand of some local house-painter has bedaubed the central figure 
of Christ, and painted the countenances of several of the apostles, so as to 
give them the appearance of purblind wooden dolls. 


En cambio, López Ferreiro (1975 [1892]: 85-86) las adjetiva de «vivas» y «notabilísimas» en 1892, 
alabando sus «diversos tonos y sus correspondientes empastes y degradaciones, para que así resul- 
ten más propias y naturales». No obstante, para entonces ya presentaban arreglos y retoques pos- 
teriores como, por ejemplo, el repaso por encima de labios, ojos y cejas con trazos de tonos más 
oscuros (Cortázar y Sánchez, 2017: 159)”. Tales modificaciones, aunque de fecha incierta, ya están 
presentes en las fotografías de Thurston Thompson de 1866, como se puede observar en las cejas 
de San Juan Bautista”. 


Según los análisis de Arte-Lab, también correspondería a Evelino la pasta roja que simula la 
sangre que brota de las heridas de las manos, pies y costado en la imagen del Salvador (Sánchez, 
2016: 9-10) con la finalidad de dar mayor dramatismo y recordar lo cruento de la crucifixión, as- 
pecto también típico del Barroco (Echevarría, 1992: 28). 


La construcción de la actual fachada barroca del Obradoiro (1738-1750) 


La construcción de la nueva fachada catedralicia entre 1738 y 1750, aunque respetó el ámbito del 
Pórtico, en el que solo se intervino en el tejado de la tribuna, pudo suponer algún tipo de «repa- 
ración» de su policromía*”. Así, parecería inaudito que no se hubiera aprovechado esta ocasión para 
renovar oros y color, pues el Pórtico seguía constituyendo el marco de los juramentos de los arzo- 
bispos el día de su toma de posesión; por ejemplo el ya citado de Manuel Isidro Orozco el 5 de 
agosto de 1739. Pero lo cierto es que los gastos de la construcción del frente anotados con detalle 
en los libros de Fábrica y los comprobantes de cuentas no reflejan trabajo alguno en el cromatismo 
del recinto. En cambio, sí recogen los pagos al pintor Juan Antonio García de Bouzas por las po- 
licromías de las imágenes de la nueva fachada de la basílica”, 


A estos años corresponde la alusión a la iconografía del monumento de la mano del docto 
Antonio de Rioboo y Seijas (1747), que también se fija en los epígrafes de las cartelas: «[...] sobre 


78 Véanse los análisis donde aparecen estos retoques en las encarnaciones en Sánchez, 2016: 162-164, 179-180 y 193-194. 


79 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. La fotografía del Bautista está publicada en Fontanella, 
1996: 96. 


80 Documentalmente consta la compra de una viga y veinticinco pontones de castaño para la armazón «de sobre la bóveda del 
Pórtico» (ACS, IG 997B, Gastos ordinarios de la segunda semana de junio de 1745) y de una viga para la armazón «de la vóveda 
que está arrimada al espejo» (idem, Gastos ordinarios de la tercera semana de octubre de 1745). Ambos documentos figuran 
publicados en Fernández, 2006: 123. 


81 ACS, IG 997C, «Quenta de lo que importó la pintura y dorado de las onze figuras de la fachada, arca, alas de los ángeles y sus 
bandas, con los materiales que se compraron para ellas. De lo que se le dio a Juan Antonio de Bouzas, pintor, por su trabajo, 
seiscientos y cinquenta reales vellón», 1750. Su título de pintor catedralicio y miembro de sus 39 ministros data de 1711; ACS, IG 
347. Sobre este artista véanse Couselo, 1932: 375-381; Monterroso, 1999: 187-227. 
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cuyo espacio se erigió al mismo tiempo la misteriosa representación y dibujo del Nuevo y Viejo 
Testamento, de que certifican los passajes de la Sagrada Escritura que tienen las efigies de Patriar- 
cas, Profetas, Evangelistas y Santos que la componen, escritos con los caracteres modernos de que 
usamos» (Rioboo, 1747: 30). Medio siglo después se registra la valoración del edificio por el arqui- 
tecto catedralicio Miguel Ferro Caaveiro (1794), con datos históricos sobre su construcción, en uno 
de sus dibujos de la catedral: «magnífico pórtico i principal entrada de esta Santa Yglesia, echo en 
tiempo de Don Fernando 2.°, y del eminentíssimo señor arzobispo Don Pedro Suárez de Deza, cuia 
obra se ha concluido en 1188 según se lee en la inscripción esculpida en los dinteles de las 
puertas». Ambos textos demuestran el interés que empieza a despertar el monumento entre los 
eruditos locales, que tanto ayudará a su conservación hasta nuestros días. 


La limpieza y la reparación de 1866-1867 


Hay que esperar hasta 1850 para encontrar el primer análisis serio de la policromía del Pórtico y 
de su notable deterioro. Este corresponde al intelectual gallego Antonio Neira de Mosquera, que 
ensalza «un pórtico retocado de azur, púrpura y oro», pero con los colores «hoy decaídos y brutal- 
mente retocados en algunas partes por la cal», como vemos en las fotos de Thurston Thompson de 
1866%, cales que acaso correspondan a la campaña de blanqueo de las bóvedas llevada a cabo por 
Leonardo Pedroni en 1772%, En el mismo texto, Neira de Mosquera vuelve a denunciar el mal es- 
tado de conservación de las pinturas: «en la actualidad casi ha desaparecido la pintura de los paños 
de las estatuas: solo se conserva el colorido de algunas imágenes», en referencia a las del arco 
central, donde 


las túnicas encarnadas, flordelisadas de oro, hacían revivir el azul de los 
mantos, y el oro mate de los mantos prolongaba la reverberación de las 
flores de oro de las túnicas verdes. El Salvador era el único cuya capa 
había sido pintada de blanco con flores de oro. Se habían empleado en 
esta obra monumental los colores primitivos y no se encontraba en los 
paños de las efigies la degeneración de las medias tintas y el desentono 
de las sombras. Los colores se habían dado con una suavidad prodigiosa; 
el pintor de este pórtico debía poseer algún secreto de los árabes. En 
nuestros días algunos mantos de piedra raídos de color por los años, 
parece que son pedazos de las cortinas de terciopelo carmesí que decoran 
las naves de la catedral en las grandes solemnidades (Neira, 2000 [1850]: 
21-22, 25 y 28). 


Unos años después, en 1861, Antonio de la Iglesia escribe que «cuando la excelencia de la 
pintura llega a tan alto grado de perfección y maestría como aquí subió, reconocemos que la 
escultura, al menos a la distancia en que se presentan los objetos en este Pórtico, adquiere una 
nueva vida que la lleva a confundirse con la propia realidad». Luego describe la de las vestimen- 
tas, figura por figura, lo que nos permite concluir que se trata ya de la misma policromía recu- 
perada en el 2018. Así, llama la atención sobre el «manto tejido de seda amarilla y oro y orlado 
de bordadura verde y la túnica también de seda amarilla y oro, forrada de púrpura [de Cristol, 
cuya riqueza de colores debió ser la admiración de los siglos. Hoy va desapareciendo ya, por la 
acción deletérea de tantas edades»; do rico de los ropajes tejidos de oro y de amarilla y finísima 


82 ACS, Miguel Ferro Caaveiro: Planos..., 1794, plano 1. 
83 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. 


84 ACS, IG 537, Libro 5 de Fábrica, ff. 379v-380r y ACS, IG 1002 B, recibo de 1.200 reales a Leonardo Pedroni y Francesco Pasa- 
ra «por el caleado que an dado en las bóvedas de esta Santa Yglesia» del 5 de septiembre de 1772; recibo de 2.000 reales a 
Pedroni y su cuadrilla de italianos «que andan blanqueando esta Santa Yglesia» del 24 de octubre de 1772; recibo de 2.000 
reales a Pedroni «para quenta de la blanqueadura que haze en esta Santa Yglesia» del 11 de noviembre de 1772; y recibo de 
3.000 reales a Pedroni «para quenta de los blancos que dan en esta Santa Yglesia» del 5 de diciembre de 1772. 
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seda natural de los evangelistas; el «tornasolado de azul y púrpura» del ángel de la columna, das 
túnicas azul claro y el otro de azul celeste» de los ángeles de la cruz; la «vestimenta color rosado» 
del ángel de la corona de espinas; la «túnica tornasolada de azul y rosa» del ángel de los clavos; 
la «vestidura de color encarnado bajo» del ángel de la sentencia; la «encarnada vestimenta» del 
ángel de la esponja y la caña; las ropas «tejidas de oro y seda amarilla y debajo túnica verde» del 
Santiago del parteluz; la «única azul y manto de oro» de Moisés; la «túnica de oro y manto azul» 
de Isaías; la túnica de oro y manto como de terciopelo y seda carmesí» de Daniel; la «única de 
seda verde y oro y manto de seda azul bordado de amarillo» de Jeremías; la «estola de oro con 
muchas cruces, dalmática roja con flores de oro y casulla antigua de oro forrada de seda verde» 
de San Pedro; la «túnica de oro y manto de oro y carmesí forrado de verde» de San Pablo; el 
«alba de blanco y oro, dalmática o segunda túnica de seda verde y oro y después un manto de 
oro forrado de seda encarnada» de Santiago; la «única de seda verde y oro bajo otra de oro 
también y por último le cubre un manto de oro y carmesí» de San Juan. También señala que dos 
brillantes y ricos colores se han perdido ya» en las estatuas-columna del arco de la izquierda, 
mientras que en las del arco de la derecha, de las figuras de la izquierda escribe que la primera 
viste «única rosa y manto azul» y la segunda túnica azul, y de las de la derecha, que en la se- 
gunda estatua «se divisan aún los colores de púrpura en la túnica y verde el manto con franja de 
oro» (Iglesia, 1861: 177-180). 


Por fin, Villa-Amil y Castro (1866: 91-115), en su Descripción publicada en 1866, vuelve a 
analizar con detalle la policromía de las figuras del arco central: 


[...] una rica ornamentación policroma realzaba el maravilloso efecto de 
esta portada, de cuyos delicados colores apenas quedan los restos 
suficientes para saber cuáles eran los de las vestiduras de cada personaje 
y los que cubrían las archivoltas, capiteles e impostas. El Salvador vestía 
manto de color amarillo bordado de oro con cenefa verde, y túnica también 
amarilla y bordada de oro, forrada de púrpura; los cuatro Evangelistas 
tenían igualmente trajes amarillos y bordados; los ángeles de los atributos 
de la pasión vestían unos, trajes encarnados, otros, rosados, otros, azules 
y Otros tornasolados de azul y púrpura. La imagen central de Santiago 
conserva aún algo del color verde de su túnica y del oro y el amarillo del 
manto; las túnicas de Isaías y Daniel eran de oro y sobre ella tenía el 
primero manto azul y el segundo carmesí con oro; Moisés le tenía de oro 
sobre túnica azul y Jeremías azul, bordado de amarillo, sobre túnica de 
verde y oro. No eran menos vistosos los trajes de los cuatro Apóstoles que 
están al otro lado de la puerta y enfrente de los cuatro profetas; San Pedro 
ostentaba estola y casulla de oro forrada de verde, sobre tunicela roja con 
flores doradas; San Pablo túnica y manto de oro, este con carmesí y forro 
verde; Santiago alba blanca y dorada, y manto de oro forrado de encarnado 
sobre túnica verde y oro, igual al paño o banda que rodea su báculo; y San 
Juan túnica como el anterior, debajo alba dorada y encima manto de oro 
y carmesí. Algunos otros santos y ángeles conservan restos de los colores 
de sus trajes; pero la mayor parte los han perdido completamente, así 
como los suyos la ornamentación arquitectónica. 


Si comparamos los tres análisis de Neira de Mosquera, Antonio de la Iglesia y Villa-Amil con 
la policromía actual visible en el Pórtico se llega a la conclusión de que es la misma, aunque en- 
tonces mejor conservada en algunas figuras. El hecho de que los tres autores se quejen de su 
notable deterioro indica una cronología antigua de lo conservado, lo cual ensalzan en sus publica- 
ciones, y puso al cabildo catedralicio sobre aviso en la salvaguarda del color ante posibles desma- 
nes. A ello también ayudó la exhibición del cuadro del Pórtico pintado por Jenaro Pérez Villaamil 
(1849-1851) en Compostela en 1909 (Moralejo, 1992: 4), aunque su viva policromía es inventada 
(Mateo, 1991b: 460 y ss.); así como la mención a la existencia de restos de pigmentos en Some 
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Account of Gothic Architecture in Spain de George Edmund Street (London, 1865), que dio a co- 
nocer el monumento en Inglaterra”. Así se explica la prudencia de los canónigos cuando el Museo 
Kensington de Londres solicita permiso para extraer un molde en escayola del monumento el 28 
de noviembre de 1865%. La reacción capitular fue solicitar al escultor Luis Vermeill y a los pintores 
Vicente Valderrama Mariño” y Juan José Cancela del Río*, ambos con título de la Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, que estudiasen y les informasen sobre el estado de la policromía, 
así como de la técnica de extracción propuesta por Domenico Brucciani, experto en reproduccio- 
nes con negocio abierto en Londres, enviado a Compostela por el museo británico. Sus conclusio- 
nes, fechadas el 18 de abril de 1866, muestran una preocupación por el color de la obra 
infrecuente en esta época: 


[...] de este reconocimiento resulta que todo el Pórtico ha esperimentado 
de una manera sensible la acción destructora del tiempo en los 678 años 
que lleva de existencia; pero que en medio de esto el arco del centro está 
mucho más conservado que los dos laterales, pues, aunque los colores se 
han desvanecido en muchas de las infinitas figuras que forman aquel 
admirable conjunto, hay bastantes que los conservan regularmente, y no 
hay ninguna que haya sufrido deterioros notables en su escultura. Después 
de este arco, el menos deteriorado es el del Norte, en el cual, si bien los 
colores han desaparecido casi por completo, la escultura aparece 
medianamente conservada. No sucede así al arco del mediodía, en el cual, 
bien porque la piedra sea de inferior calidad a la de los otros dos, bien 
porque la acción de las lluvias y vientos fuese allí más fuerte, cuando el 
pórtico se hallaba al descubierto, es lo cierto que la piedra se halla en 
muchas partes corroída, y por lo tanto bastante deteriorada la escultura, 
particularmente en los pequeños detalles; una descripción de la situación 
que coincide grosso modo con las ya vistas en Neira de Mosquera, Antonio 
de la Iglesia y Villa-Amil. 


Así, desaconsejan el uso de aceite para la extracción de moldes y prefieren el método a base 
de paños propuesto por Brucciani. Rechazan, pues, 


[...] emplear el método ordinario, que consiste en dar al objeto que se ha 
de modelar una preparación de aceite antes de la aplicación del yeso, en 
el concepto de dichos Señores, resultaría un deterioro considerable en la 
pintura y escultura del original. De consiguiente creen que V.E. no debe 
acceder a la modelación del mencionado Pórtico por este sistema [...] [y 
defienden] [...] la aplicación de unas ojas de una tela particular al objeto 
que se ha de modelar, las cuales impiden todo contacto entre este y el 
yeso que se aplica encima, y de consiguiente no permiten se deteriore el 
objeto que se modela. Los espresados Señores creen que en efecto con 
este método, empleado con esmero y delicadeza, no sufrirán deterioro las 
figuras de la Gloria, ni en su colorido ni en su escultura; pero no tienen 
una completa seguridad de ello, ni pueden tenerla de que en la ejecución 
de la obra se tenga todo el esmero que es de desear. 


85 Así, afirma que «traces everywhere remain of the old delicate colouring with which the sculpture was covered, and this just 
suffices to give a beautiful tone to the whole work»; Street, 1865: 153-157, especialmente 156. 


86 ACS, IG 606, sin foliar. Sobre la historia de la extracción del molde véanse Mateo, 1991a: 54-67; López y Puisto, 2013: 227-242. 
87 Fallece en este mismo año de 1866. Sobre este artista véanse Chamoso, 1981: 86-87; López, 1993a: 167-168. 


88 Profesor en la escuela de dibujo de la Sociedad Económica de Amigos del País. Sobre este artista véase López, 1993a: 
153-157, 
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Figura 26. Estado de las policromías de los profetas en la foto de 1866 de Charles Thurston 
Thompson. 


Finalmente, sugieren que se hagan algunas pruebas de: 


[...] dos o más ensayos en los puntos que se le designen [...] para con ellos 
adquirir el Cabildo la seguridad de si con el referido método se deterioran 
o no las figuras y colores de la Gloria [...] que si aún después de estos 
ensayos, y obtenido el permiso para la ejecución de la obra, se observase 
en el curso de esta, que las figuras sufren deterioro en la pintura o escultura, 
tendrá el Cabildo derecho a retirar su permiso y hacer cesar la obra [...] así 
como [...] que el Cabildo tenga constantemente un vigilante que sea testigo 
de las operaciones... con el encargo de dar aviso a V.E. tan luego como 
advierta que la modelación causa el menor deterioro en el colorido o 
escultura de las figuras”, 


89 ACS, IG 701, Varia, Primera Serie, vol. 9, doc. 20, informe con el dictamen de Valderrama, Cancela y Vermeill firmado en San- 
tiago el 18 de abril de 1866; doc. publicado en Mateo, 1991a: 94-95. 
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Figura 27. Estado de las policromías de los apóstoles en la foto de 1866 de Charles Thurston 
Thompson. 


El contenido de las actas capitulares demuestra que su dictamen fue tenido en cuenta. Así, 
el 27 de abril se autoriza la operación” y el 28 de julio se decide buscar a un escultor de la Aca- 
demia de Bellas Artes de Madrid para que la supervise”. Más tarde se cambia de opinión y se 
designa para esta tarea al citado pintor Cancela, quien, tras vigilar los trabajos llevados a cabo 
entre agosto y octubre”, expide un certificado el 21 de octubre en el que afirma que se habían rea- 


20 ACS, IG 606, Libro 77 de Actas Capitulares, acta del 27 de abril de 1866, sin foliar. 
91 ACS, IG 606, Libro 77 de Actas Capitulares, acta del 28 de julio de 1866, sin foliar. 


92 En dicho mes se montan y desmontan los andamios para realizar los moldes; ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la 
data contenida en la cuenta del año de 1866; Octubre de 1866; Cuenta que el veedor... Data... Ydem trescientos treinta y un 
reales y medio que importaron los salarios empleados en armar y desarmar las estadas para sacar una copia o retratar el 
Pórtico interior del Obradoiro o Gloria» y ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año 
de 1866; Octubre de 1866; Cuenta de los jornales enbertidos en armar y desarmar y mudar la plancha que se armó en la 
portada de la Gloria para moldearla y cuio trabajo hicieron los italianos dando principio en la segunda semana de agosto 


de 1866». 
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lizado sin causar el más mínimo daño a las figuras. Es más, en el documento informa que, gracias 
al método utilizado, el monumento había quedado limpio y brillante, sin el polvo acumulado en 
las esculturas durante años, y que se habían restaurado aquellas partes más deterioradas por la 
acción del tiempo y la humedad: 4 can attest that the method adopted by Mr. Brucciani in his work 
of modelling, so far from doing any injury, has, on the contrary, left the original more brilliand and 
clear; he having been good enough to restore such portions as had been rendered defective from 
the causes above indicated”. 


De esta limpieza y restauración queda el testimonio grafico de las fotografías en blanco y negro 
realizadas después de terminado el vaciado por Thurston Thompson en noviembre de 1866, siempre 
para el Museo South Kensington” (figs. 26 y 27). Este repertorio de imágenes también permite reco- 
nocer con detalle el mal estado de conservación de las policromías, ciertamente envejecidas, del arco 
central, cuyos estofados y estampillados en pan de oro, como la flor de lis, discos, etc., citados en 
los textos de Antonio de la Iglesia y Villa-Amil, se identifican con facilidad y constituyen los mismos 
que vemos hoy tras la restauración”. Según las conclusiones de Cortázar y Sánchez, tales estofados 
que se hallan en las ropas de los evangelistas y el Pantocrátor, y que consisten en motivos vegetales 
y palmetas pintados de blanco a pincel, se habrían realizado sobre el pan de oro bien conservado 
de la tercera policromía”. Su cronología, de momento, es imprecisa. 


Varios papeles de la contabilidad de la Fábrica indican que en los meses siguientes a la ex- 
tracción del molde y al certificado de Cancela se realizan otros trabajos de conservación en el 
Pórtico. En efecto, entre noviembre y marzo de 1867, varios operarios rascaron y limpiaron con 
cepillos de alambre y cuchillos las cales de figuras, capiteles y elementos arquitectónicos que se 
ven en las fotografías de Thurston Thompson”, dejando, es de suponer, el granito a la vista, como 
se ve en la actualidad. Luego usaron cal «para faltas de la Gloria», aludiendo bien a rellenos de 
lagunas en la policromía con este material, después coloreado, que complementaría la restauración 
de Brucciani”, bien a la elaboración de restituciones de miembros perdidos con modelados en este 
material, de los que luego se tratará. Igualmente se emplearon «brochas para limpiar y blanquear 
en la Gloria» que, supongo, podría ser una referencia a nuevos caleados en la imaginería o a los 
plementos de la bóveda. Y por fin, se encintaron las juntas de las piedras con cal hidráulica mez- 
clada con cemento”. Además, se aprovechó la coyuntura para adecentar los vanos de la fachada, 


93 Certificación publicada transcrita en Mateo, 1991a: 95. 
9 ACS, IG 606, Libro 77 de Actas Capitulares, acta del 6 de noviembre de 1866, sin foliar. 


95 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. Parte de las fotografías figuran publicadas en Fontanella, 
1996: 88-99. 


96 Cortázar y Sánchez, 2017: 158. 


97 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. Véanse las fotografías publicadas por Fontanella, 1996: 
88-98. 


28 Un ejemplo de ello podría ser la cal coloreada del cabello del ángel trompetero del arco del evangelio; véase García, 2015a: 
13-14. 


99 ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año de 1866; Noviembre de 1866; Lista de los 
jornales enbertidos en las obras de reparación de esta Santa Yglesia Catedral de Santiago en la segunda semana del mes de 
noviembre. A saber... Materiales... Por dos libras de alanbre para cepillos para limpiar en ydem» [la Gloria]; ACS, IG 580, «Fábrica. 
Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año de 1866; Noviembre de 1866; Lista de los jornales y materiales enber- 
tidos en las obras de reparación de esta Santa Yglesia Catedral en la tercera semana de noviembre de concluie en beinte y tres 
a ídem [de 1866]. A saber... Materiales: arobas de cal para faltas de la Gloria; ydem de pasta para blanquear en ydem; ydráulica 
para cintar mesclada con el cimento; ydem de cimento»; ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta 
del año de 1866; Diciembre de 1866; Lista de los jornales y materiales enbertidos en las obras de reparación en esta Santa Ygle- 
sia Catedral de Santiago en la segunda semana del mes de diciembre [de 1866]: dos brochas para limpiar y blanquear en la 
Gloria; cal dessaleta (?) para tapar faltas en ydem»; ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del 
año de 1866; Diciembre de 1866; Cuenta de los herrajes y composiciones que hice para la Santa Yglesia Catedral de esta ciu- 
dad, desde el día 4 del mes de octubre de este año [de 1866] hasta fin de diciembre del mismo. A saber [...] por hacer seis cu- 
chillos de acero para rascar la Gloria (18 reales)»; ACS, IG 580; «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año 
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donde se reparó el ventanal sobre la puerta principal en noviembre'” y José Garabal Louzao pin- 
tó la carpintería y rejas de las claraboyas por ambas caras'”, así como las hojas de todas las puer- 
tas en diciembre”. 

Pese a la declaración de Cancela, hoy sabemos que el molde expuesto en la actualidad en 
el Museo Victoria and Albert, restaurado hace unos meses, presenta restos de pigmentos proceden- 
tes del Pórtico santiagués, por lo que esta acción sí afectó en cierto grado a sus policromías (Gar- 
cía, 2016). Además, durante la extracción pudieron romperse por accidente algunos elementos de 
las esculturas, sobre todo aquellos que sobresalían, como cabezas, extremidades y dedos. Un ejem- 
plo podría ser la cabeza del cuarto anciano —contando por la izquierda— rota por el cuello de 
manera irregular, desgarrándose la policromía atribuida a Evelino. Otro caso podría ser la cabeza 
de la estatua-columna de San Juan Evangelista'’’, que en las fotos de Thurston Thompson aparece 
ya con la extraña inclinación actual’. Las piezas perdidas más pequeñas, como advierte Ward", 
se restituyen en cales, como un dedo del pie de Isaías, coloreado para disimular su presencia. Así 
se entendería el mal recuerdo que dejó en los compostelanos el paso de los ingleses por la cate- 
dral, un hecho del que se hacen eco autores como la inglesa Annette Meakin (1909: 123), que 
escribe: «When our English architect, the above-quoted Street, had succeeded in getting a special 
commission sent out from England to take a plaster cast of the Portico de la Gloria for South Ken- 
sington he certainly deserved the gratitude of the English public, but the people of Santiago com- 
plained that a little of its beautiful colouring was taken off in the process», 


El estudio atento de las dos fotografías del Pórtico de Thurston Thompson donde aparece el 
cancel de los arcos laterales permite descubrir una nueva función del recinto que hasta ahora había 
pasado desapercibida a la historiografía!” (figs. 11 y 12). Me refiero a su posible uso como sacristía. 


de 1867; Febrero de 1867; Lista de los jornales y materiales enbertidos en las obras de reparación de esta Santa Yglesia Catedral 
de Santiago en la tercera semana de febrero [de 1867]. Materiales: arovas de cal ydráulica para la Gloria (20); ydem bla[n]co 
par[a] ydem (11)»; ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año de 1867; Marzo de 1867; Lista 
de los jornales y materiales enbertidos en las obras de reparación de esta Santa Yglesia Catedral de Santiago en la primera 
semana del mes de marzo... Materiales... Arobas de cal ydráulica para la Gloria mesclada con zemento» (3). La limpieza del Pór- 
tico terminaría años después, en 1882, con el raspado de los marmoleados pintados en los pilares de la nave de la Soledad y la 
arquitectura del reverso del Pórtico, hoy conocidos gracias a las fotografías de Thurston Thompson; ACS, IG 404, Obras de todo 
género, Recibos de las obras de la limpieza de las naves de la Soledad, 1882, y ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles 
Thurston Thompson; algunas publicadas por Fontanella, 1996: 89, 90 y 91. 


100 ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año de 1866; Noviembre de 1866; Lista de los 
jornales enbertidos en las obras de reparación de esta Santa Yglesia Catedral de Santiago en la segunda semana del mes de 
noviembre. A saber... Materiales. Por un bridio para el cuadro del plano de la Gloria... y una tabla de castaño gruesa par[a] el 
marco del cuadro». 


101 También pinta el marco y la reja del citado ventanal sobre la puerta principal en diciembre: ACS, IG 580, «Fábrica. Compro- 
bantes de la data contenida en la cuenta del año de 1866; Diciembre de 1866; N.° 13: Garabal, pintor y dorador. Santiago 25 de 
diciembre de 1866. Por reparos hechos en la Santa Iglesia Catedral, la Fábrica debe... por pintar de verde las bidrieras y rejas 
que estas tienen en la fachada del Obradoyro por ambas caras» (314 reales). 


102 ACS, IG 580, «Fábrica. Comprobantes de la data contenida en la cuenta del año de 1866; Diciembre de 1866; N° 13: Garabal, 
pintor y dorador. Santiago 25 de diciembre de 1866. Por reparos hechos en la Santa Iglesia Catedral, la Fábrica debe... por pintar 
las dos puertas grandes de dicha fachada a 144 reales una (288 reales), por ídem dos más pequeñas que están a los lados de 
dichas, a 84 una (168 reales)». Sobre este artista, pintor de confianza de la catedral en estos años, véase López (1993a: 167). 


103 De ello ya advierten tanto Vidal (1926, vol. 1: 14) como Ward (1978: 180). 


104 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. Véanse las fotografías publicadas por Fontanella, 1996: 88 y 90. 


105 También ofrece una lista provisional de restituciones que aparecen solo en las figuras de los arcos de los que se extrajo el 
molde y no en las figuras de la contrafachada, lo que se explicaría si fuera debido a los destrozos por la extracción; cf. Ward, 
1978: 179-181. En ella incluye erróneamente la destrucción de los pechos de la Reina Saba que no se debe considerar una repa- 
ración, sino una mutilación que se correspondería a un prejuicio por las formas femeninas de la figura, acción que fue llevada a 
cabo poco antes de abril de 1861, cuando es denunciada por Antonio de la Iglesia (1861: 21). 


106 Meakin, 1909: 107-125. 


107 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. La fotografía del cierre del evangelio figura reproducida 
en Fontanella, 1997: 93. 


La restauración del Pórtico de la Gloria Págs. 63-120 


Miguel Tain Guzmán MI Una historia del color. Análisis histórico de las policromías... 


En una figura el nicho del muro de la epístola cerrado discretamente con una puerta, que contenía 
un lavatorio que se conserva (fig. 28). La otra presenta un armario dispuesto contra el muro del 
evangelio, hoy desaparecido, que es de suponer serviría para guardar vestimentas y objetos para 
la misa. Además, la puerta del cortavientos del evangelio cuenta con un pasador que permite aislar 
el nártex desde el interior, impidiendo el paso de extraños desde la basílica, al modo en que se 
hace con las contras de los arcos del hemiciclo del trasaltar mayor destinado originalmente tanto a 
capilla del Apóstol como a sacristía de los canónigos cardenales. Así se explicaría la pervivencia 
del cierre de los arcos del Pórtico, ya muy deteriorado en las fotografías, hasta fechas tan tardías y 
la presencia del lavatorio, formado por depósito y pila, una buena pieza barroca que parece pro- 
ceder de otro lugar, como lo demuestra el mal encaje del pilón. Estas y otras fotos del mismo 
autor también muestran cómo la cota de su recién estrenado pavimento dameado de 1864 era 
bastante más alta que la actual'%%, Se genera así en el nártex un espacio aislado que funcionaría 
como sacristía de una de las capillas del entorno, como podrían ser el altar de la Virgen de la So- 
ledad, sito en la nave central desde finales del siglo xvm (Zepedano, 1999 [1870]: 170-172; García, 
1993: 354-356), o el altar de la Verónica, sito en la nave de la epístola, en el tramo más próximo 
al Pórtico, fundado por José de Fondevila, arcediano de Salnés y obispo auxiliar de Santiago, y 
consagrado el 7 de febrero de 1770 por el arzobispo Bartolomé Rajoy*”. Tal ocupación se perdió 
cuando se suprimió la mampara, en fecha indeterminada. 


La acción de la extracción del molde y su exhibición en Londres tuvo su aspecto positivo, 
pues dio a conocer el Pórtico a nivel internacional como una pieza excepcional del arte medieval 
europeo. En consecuencia, desde entonces intelectuales, viajeros y peregrinos citarán en sus escri- 
tos la visita expresa e interesada al monumento, facilitada por las autoridades de la Iglesia con la 
supresión de muebles y cortavientos, convirtiéndose enseguida en uno de los hitos del turismo 
internacional hasta la actualidad. Se trata de casos como el del húngaro János Zádori (2010: 370) 
en 1868; la belga Juliette de Robersart en 1877 (2007: 260); los españoles Fidel Fita y Aureliano 
Fernández-Guerra en 1880 (idem: 83-86); los profesores Fernández Sánchez y Freire Barreiro en 
1881''% Ramón Álvarez de la Braña en 1885 (idem: 22-23); el historiador local Manuel Murguía en 
1888 (1981 [1888]: 514-520); el polaco Józef Pelczar en 1890 (ídem: 135-136); o la estadounidense 
Edith Wharton en 1925 y 1930 (2011: 87, 89 y 163), entre otros muchos. Varios de ellos van a ala- 
bar su policromía, como el canónigo local López Ferreiro, que en 1908 escribe «cuyas coloridas 
estatuas afortunadamente, a Dios gracias, hasta ahora nadie pidió se repasasen o picasen»'!', y A. 
K. Porter (1923), quien en Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads (Boston, vol. 1: 263), la 
califica de vívida y naturalista: 


[...] notwithstanding the casts which were made for the South Kensington 
Museum, the polychromy is still on the whole well preserved. This 
singularly increases the realism of the figures. In nothern Europe the 
colouring of the statues has usually been destroyed; but one suspects that 
it was never as vivid and naturalistic as that which still remains on Mateo’s 
work. These figures are, indeed, almost startling, they seem so to jump out 
at us; their effect may be compared to that produced by certain Florentine 
painters of the Quattrocento such as Castagno or Pollaiuolo. Their existence 
is realized with extraordinary facility. 


108 ACS, IG 606, Libro 77 de Actas Capitulares, Acta del 7 mayo de 1864, sin foliar. 
109 ACS, IG 526, Libro 57 de Actas Capitulares, acta del 31 de enero de 1770, f. 240v; cf. Zepedano, 1999 [1870]: 183. 


110 Fernández y Freire, 1999 (1881), vol. 1: 70-79; sobre la policromía véase p. 74. El mismo texto figura en Fernández y Freire, 
1885: 105-115. 


11 López, 1908. 
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Figura 28. El lavatorio del Pórtico de la Gloria. 


Todas estas actuaciones sobre la policromía del Pórtico de la Gloria, incluidas reparaciones 
posteriores como el intento fallido de restauración de Carmen del Valle de 1993, contando con 
Serafín Moralejo como experto en la historia del monumento!””, así como su reciente restauración 
terminada en 2018, manifiestan el interés por mantener el color del monumento, una actitud imi- 
tada tardíamente por el cabildo de la catedral de Ourense en la réplica del Pórtico del Paraíso, 
policromado por primera vez entre el siglo xvm y los primeros años del siglo xix**, El hecho de 
que no se hayan localizado documentos sobre los gastos de las primeras campañas pictóricas se 
debe a que no se conserva la documentación de la Fábrica de la catedral de tales períodos histó- 
ricos: la serie de libros de Fábrica comienza en 1618 y los recibos de la serie conocida como com- 
probantes de cuentas de Fábrica en 1655. En ambas constan todos los gastos en las policromías 
realizadas en la basílica a partir de dichos años, como la ya citada remuneración a Evelino. Lamen- 
tablemente, muchas veces la contabilidad solo refleja el pago al pintor titular de la catedral, pero 
no el objeto de su trabajo. 


Tanto los pigmentos como las técnicas de policromía analizados para las diferentes capas 
pictóricas del Pórtico —como el pan de oro, el lapislázuli, los vidrios de las coronas, las planchas 
de estaño y los colores vivos— fueron elegidos por su decorativismo y los efectos refulgentes de 
la luz sobre su superficie, acentuando la escenografía de la imaginería que recrea la gloria". Un 
buen ejemplo de la búsqueda de efectos visuales es la policromía del Santiago en cátedra del 


112 Nieves, 1993: sin paginar; Portela, 1993: 24-27. El artículo de Nieves contiene una declaración sobre los Criterios de Restaura- 
ción firmada por Del Valle en calidad de directora de la Restauración del Pórtico de la Gloria. 


13 Casal, 2014a: 193-200; 2014b, 59-3/4: 547-559. 


114 Al respecto véanse las valoraciones de Stokstad, 1991: 185. 
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parteluz, cuya túnica fue pintada con azul lapislázuli en tiempos mateanos y, según indican los 
análisis de muestras, cubierta con pan de oro en las intervenciones siguientes (Sánchez, 2008: 190- 
191). Como la puerta central de la fachada del Obradoiro solo se ha abierto en ocasiones muy 
puntuales a lo largo de la historia de la catedral, la policromía de las figuras del arco central se 
conserva muchísimo mejor que la correspondiente a las de los arcos laterales, accesos abiertos 
diariamente al público para entrar al interior del templo. 


Como ya se ha mencionado, junto con la figuración, también la arquitectura del Pórtico fue 
policromada, quedando de ello numerosos restos de pigmentos y pan de oro en basas, fustes, paños 
y arquivoltas!*. Como explica Nodal (2016: 51), en algunas zonas se imitan marmoleados, técnica ya 
explicada por Eraclius (1999: 230). La arquivolta de detrás de los ancianos músicos presenta restos 
de una decoración de discos de contorno negro que parecen ser medievales y de la primera policro- 
mía!*”. También han aparecido restos muy fragmentados de pigmento rojo en las piñas y los nervios 
de las bóvedas, de cronología incierta (García, 2015a: 12 y 84-85). Por fin, debajo de los encalados 
de los plementos de las bóvedas hay rastros de color rojo y negro que indican que en su día fueron 
pintados. En un plemento de la bóveda de la nave del evangelio han aparecido dos estrellas rojas, 
alusivas a una representación de la bóveda celeste, de fecha indeterminada, pero que recuerdan a las 
existentes en las bóvedas de los presbiterios de Santa María de Melide y de Santa María de Cuiña, así 
como a las del Calvario de la antigua sala capitular de la catedral de Ourense, todas fechables en el 
siglo xvi (Garcia, 1993a: 411-429). En la bóveda de la epístola, reconstruida en data imprecisa, hay 
restos de pigmentos negros. Es probable que estas pinturas fuesen encaladas en uno o varios mo- 
mentos —como aparecen en las fotografías de Thurston Thompson''’— y que se hayan perdido al 
desencalarse sin el debido cuidado. 


Un tema complejo y necesitado del estudio de un equipo de expertos en paleografía es el 
de los epígrafes pintados en las cartelas que vemos en la actualidad. Todos ellos parecen realizados 
por diferentes autores entre los siglos xvi y xix''. La inspección visual de las letras superpuestas 
de las filacterias, por ejemplo la de San Lucas, demuestra que los textos fueron renovados en más 
de una ocasión a lo largo de la historia del monumento (García, 2015a: 70-71). El análisis de la 
muestra tomada de la cartela que porta San Pablo sugiere la existencia de, al menos, dos epígrafes 
(Sánchez, 2008: 114-115). El letrero de Isaías cuenta con restos de un pautado antiguo de líneas 
rojas y el de San Pablo restos de letras en rojo. Con la paleógrafa Ana Suárez González se ha com- 
probado que el texto de San Juan Evangelista constituye una recreación de la escritura gótica mi- 
núscula de no muy buena calidad, mientras que todos los demás presentan escritura humanística 
ejecutada por diferentes manos. Por ejemplo, las letras de las cartelas de los bienaventurados fueron 
trazadas por un pintor inexperto en este tipo de trabajos, mientras que las de los profetas, apósto- 
les y ángeles de las mochetas del arco central corresponderían a una autoría distinta. En ellos se 
detectan indicios medievalizantes que indicarían el uso de, al menos, una fuente textual antigua; 
por ejemplo, algunas letras medievales en el epígrafe de San Pablo. 


En 1992, el profesor Serafín Moralejo, en su informe sobre la policromía del Pórtico de la Glo- 
ria, consideró que «da posibilidad de llegar a conocer la primitiva apariencia de su policromía es tan 
utópica como anacrónica es la idea de que las obras de arte medievales fueran concebidas para 
perdurar en un inmutable estado original» (Moralejo, 1992: 1). En efecto, aunque sorprendentemente 
se ha conservado mucha de la policromía mateana, lo que ha permitido estudiar su aspecto original 


15 Véanse los resultados de las muestras analizadas en García, 2015a: 15-16 y 33-34, así como en Sánchez, 2008: 55-56, 121-122, 
181-182 y 237-238. 


116 Al respecto véase la opinión de Nodal, 2016: 38-40. 
117 ACS, Álbum de vistas de Santiago de Charles Thurston Thompson. Algunas han sido reproducidas en Fontanella, 1997: 88-98. 


118 La mayoría de ellos ya fueron publicados transcritos en el siglo XIX por Iglesia, 1861: 177-179 y 210; Fernández y Freire, 1999 
[1881], vol. 1: 72-75; López, 1975 [1892]: 53-58. 
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con mayor profundidad de la esperada, la mayor parte del color a la vista corresponde a interven- 
ciones de los siglos xvi, XVII y XIX, algunas de ellas de rango menor y de cronología todavía por 
determinar. Tal hecho convierte al Pórtico en uno de los mejores ejemplos de policromía en piedra 
del mundo, una auténtica enciclopedia de la que aprender sobre diferentes tipos de pigmentos, ma- 
teriales y técnicas pictóricas europeas, un argumento más que fortalece el elenco monumental que 
supuso en 1985 la declaración de Santiago de Compostela como Patrimonio Mundial. 
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